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FIG. 1. — MAITRE DE FLÉMALLE. —- Triptyque Mérode. New York, Metropolitan Museum, 
The Cloisters collection. Phot. du Musée. 
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N face de ce petit triptyque (fig. 1) qui, jadis, devait probablement orner une 

chambre privée et servir d’autel domestique, le spectateur a tout d’abord l’im- 

pression de surprendre un événement caché qui se déroule dans l'intimité 
d’une maison bourgeoise. Il regarde la scène de l'extérieur, comme les donateurs age- 
nouillés dans l’atrium de la maison de la Vierge. Ceux-ci, par l'effet d'une grace 
divine, peuvent contempler le miracle qui a lieu derrière la porte, symboliquement 
entr’ouverte — contemplation purement spirituelle qu’exprime le visage tendu du dona- 
teur, au front ridé par l'effort de concentration. 
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Aucun des personnages du triptyque ne semble remarquer qu'il est observé. Les 
meubles et les objets familiers, saisis dans le désordre provisoire de lusage, aug- 
mentent encore l’effet d’intimité. Cependant, cette apparence d’instantané se trouve 
atténuée par le soin extraordinaire de l'exécution, la beauté émaillée de la matière, 
le choix raffiné des couleurs, l'extrême minutie apportée au rendu du clair-obscur. 
L'événement transitoire de la vie se fige en une représentation immuable évoquant les 
précieuses orfèvreries émaillées de l’époque. 

Qu'il nous soit permis de nous consacrer ici, uniquement au traitement des pro- 
blèmes plastiques et icono- 
graphiques en écartant les 
problèmes historiques, 
comme ceux de l’auteur et 
de la date, que nous avons 
d’ailleurs traités antérieu- 
rement en 1932 et 1939 . 
Quant a Tauteur, nous 
croyons toujours que Hugo 
von Tschudi a eu raison 
dattéibuer l'œuvre. aun 
maitre distinct de Roger 
van der Weyden, et nous 
croyons aussi que Georges 
Hulin de Loo a réuni des 
arguments décisifs, dans 
une démonstration magis- 
trale, prouvant que le Mai- 
tre de Flémalle doit étre 
identifié à Robert Campin, 
qui fut le maitre de Roger 
van der Weyden et de 


F Aa 2. See DE de — L’Annonciation, panneau central Jacques Daret oe 
u Triptyque Mérode. New York, Metropolitan Museum, The Cloisters collection. x 
Phot. du Musée. Quant a “là datation 


approximative, nous avons 
jadis proposé une date antérieure a celle admise jusqu'alors en essayant de montrer 
que l’autel Mérode a servi de modèle à lAnnonciation de Jean van Eyck sur le revers 
de l Agneau Mystique à Gand *. 
r , Sr 
Malgré l’apparente unité de l’ensemble, un examen plus approfondi révèle cer- 
, ; ae : 

taines étrangetés d’ordre plastique et iconographique que nous allons tenter d’inter- 
preter, 

Le fait que la composition et les couleurs des volets ne correspondent pas com- 
Res fe RS Me 
plètement entre elles pourrait, à notre avis avoir son origine dans un changement de 
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projet pendant le travail. On peut supposer que dans le plan primitif, le donateur 
agenouillé occupait seul le volet gauche, alors que la donatrice lui faisait pendant sur 
le volet droit. Ainsi la composition aurait été originellement symétrique et semblable 
à certains autels antérieurs ou contemporains. Nous voyons par exemple cette dispo- 
sition symétrique des donateurs sur le Parement de Narbonne du Louvre bien avant 
Pexécution probable de l’autel Mérode et nous la retrouvons encore par exemple sur 
la Vierge avec des Saints et des Donateurs, œuvre perdue du Maitre de Flémalle, 
dont la composition est connue par un dessin au Louvre: nous la retrouvons aussi 
sur le revers du Jugement Dernier 
de Roger van der Weyden (fig. 12), 
l'élève de Campin, à l’Hospice de 
Beaune (1443-1445), exemple d’au- 
tant plus instructif qu’on y voit aussi 
de part et d’autre de l’Annonciation 
les donateurs, le chancelier Rollin et 
sa femme. Une semblable disposition 
se trouve sur le revers de l’ Agneau 
Mystique à Gand des frères van Eyck. 
La figure de Joseph est en tout 
cas une anomalie iconographique dans 
un autel de l’Annonciation, puisqu'il 
n’assistait pas au miracle. L’examen 
aux rayons X a d’ailleurs démontré 
que le peintre, après avoir terminé le 
volet gauche avec le donateur et le 
mur crénelé, y a inséré la donatrice et 
la figure debout près du portail *. 
C’est à ce moment que l’artiste 
semble avoir décidé de représenter 
sur le volet droit Joseph dans son 


atelier de menuisier en” sujet très rare FIG. 3. — MAITRE AUTRICHIEN OU TCHÈQUE (?). 
a 6 3 2 Annonciation, vers 1460. Prague, Galerie Nationale. 
auparavant, mais qui sera repris pal Phot. Dr. Vladimir Novotny. 


de grands maîtres tels que le Tinto- 
ret et Rembrandt, Il y avait donc probablement, à l’origine, un projet différent plus 
conforme à la tradition. 

D'autres discordances pourraient être expliquées par l’évolution de la maîtrise de 
l’artiste pendant l'exécution, vraisemblablement assez longue, de cette œuvre. Le volet 
droit apparaît en effet plus développé que le gauche : dans la représentation de 

a ue. : i 
l’espace, dans la manière dont les figures s'y inscrivent, dans l'échelle de ces figures, 
et particulièrement dans le traitement pictural du clair-obscur et aussi celui des cou- 
leurs. Alors que la perspective plongeante n’apparait pas encore dans le volet gauche, 
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FIG. 4. — MAITRE DE FLÉMALLE. — Les donateurs, volet gauche 
du Triptyque Mérode. New York, Metropolitan Museum, 
The Cloisters collection. Phot. du Musée. 


elle est appliquée dans le panneau cen- 
tral et plus encore dans le volet droit. 
De même le clair-obscur apparait seu- 
lement dans le panneau central pour 
s'affirmer magistralement dans l'atelier 
de saint Joseph. Enfin dans ces deux 
derniers panneaux les tons locaux du 
volet gauche (noir et bordeaux) sont 
remplacés par des couleurs riches en 
valeurs (rouge-rose de la robe de la 
Vierge, blanc à ombres bleutées de celle 
de l'ange, beige bois-de-rose du vête- 
ment de Joseph, bleu à reflets argentés 
de son chapeau). 

L'artiste semble donc avoir com- 
mencé son travail par le volet gauche; 
il a ensuite peint la partie gauche du 
panneau central, avec l’ange, pour ache- 
ver son œuvre avec la partie droite du 
panneau central et le volet droit. 

Cette modification du projet primi- 
tif fait de l’autel Mérode un unicum 
iconographique. L’Annonciation comme 
thème principal d’un triptyque est par 
elle-même extremement rare. Si elle 
apparait exceptionnellement pendant le 
Trecento italien sur l’autel de Simone 
Martini, aujourd’hui a Florence, Gale- 
rie des Offices, il ne faut pas oublier 
que les volets peints par son beau-frère 
Lippo Memmi semblent avoir été ajou- 
tés postérieurement. Au nord des Alpes, 
Pautel Mérode est le premier exemple 
connu d’un triptyque où l’Annonciation 
occupe la place d'honneur. 

Pourquoi l'artiste a-t-il introduit ici 
le personnage de Joseph? Il est bien 
connu que Joseph n’a eu aucune part 
dans la conception de Jésus par le Saint- 
Esprit et aussi (Luc I 27, Mathieu I 18) 
que Joseph et Marie n'étaient pas 
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éncorémaries 4 ce” moment — : ils 
n'étaient que fiancés et vivaient encore 
séparés (Luc I 34-37, Mathieu I 18-21). 
IT faut en conclure que les deux pièces 
représentées sur le panneau central et 
sur le volet droit du triptyque, qui se 
présentent comme de petites boîtes sem- 
blables aux chambres d’une maison de 
poupée, ne se trouvent pas, selon l'esprit 
de l'artiste, dans la même maison. Nous 
n'insisterons pas sur le fait rapporté par 
le Protévangile de Jacques (IX. 2) que le 
menuisier Joseph avait déjà six enfants 
d’un mariage antérieur. 

Pour mieux saisir l'intention pro- 
bable de l'artiste, nous nous permettons 
d'attirer l’attention sur le fait curieux 
que les deux volets représentent deux 
saisons différentes. On peut observer 
que, dans le volet gauche, le printemps 
est indiqué par les fleurs du premier 
plan, le buisson de roses (en même 
temps symbole de la Vierge), les oiseaux 
perchés sur le toit et sous les créneaux 
du mur du hortus conclusus, Une rose 
orne également le chapeau du donateur, 
alors que la figure énigmatique près du 
portail tient à la main un chapeau de 
paille (fig. 8). Dans la rue de Nazareth 
qu'on aperçoit au-delà du portail, une 
femme est assise en plein air, tandis que 
la porte et la fenêtre d’une boutique 
sont ouvertes (fig. 9). Le ton général 
chaud de ce volet contraste avec le ton 
froid argenté du volet opposé. 

Le panneau central, qui est matériel- 
lement lié au volet gauche par la porte 
entr’ouverte, représente la même saison, 
puisqu'il n’y a pas de feu dans la cheminée 


A n ciel bleu, FIG. 5. — MAITRE DE FLEMALIE. — St-Joseph dans son atelier, 
et QUE la fenêtre Cure cutee volet droit du Triptyque Mérode. New York, Metropolitan Museum, 
traverse de légers nuages blancs (fig. eh) The Cloisters collection. Phot. du Musée. 
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Au contraire, le ton froid argenté du volet droit évoque la poésie d'un jour 
d'hiver, Par la fenêtre, on aperçoit la place du marché d’une ville flamande avec ses 
maisons bourgeoises de briques roses où blanchies à la chaux, dominées par les tours 
des églises (fig. 10). Au-dessus des toits s'étend un ciel froid gris argent, qui devient 
vers le haut d’un bleu hivernal limpide. Des flocons de neige commencent juste à 
tomber sur les lourds et sombres manteaux d'hiver des personnages — car ce sont 
bien des flocons de neige et pas des scintillements de lumière, comme on l'a cru jus- 
qu'à présent. Les fenêtres de la boutique, à l'angle de la rue, sont fermées. L’inten- 
tion de l'artiste semble bien avoir été d'indiquer, d'un volet à l’autre, le passage du 
temps écoulé entre le 25 mars, date de la conception miraculeuse et le 25 décembre, 
jour de la Nativité, Or, dans une représentation de la Nativité, la présence de saint 
Joseph est justifiée et même nécessaire. 

Cette supposition est renforcée par le fait que dans les deux volets l'artiste 
semble s'être inspiré de l’iconographie des Calendriers des Livres d’Heures franco- 
flamands du commencement du xv° siècle. Cependant, les dates étant, dans les deux 
cas, proches de la fin du mois (25 mars, 25 décembre), l'artiste a emprunté des élé- 
ments des mois suivants (avril, janvier). C’est au mois d'avril que correspond le plus 
souvent, dans les miniatures, la représentation du jardin, tandis que janvier ou février 
sont illustrés par un paysage de neige, par exemple dans les Très riches Heures du 
Duc de Berry à Chantilly, proto- 
type des Calendriers des Livres 
d'Heures. 

Cependant nous connaissons 
des Calendriers de Livres d’ Heures 
flamands (il est vrai de la fin du 
xv° et du commencement du XVI’, 
donc plus tardifs) où le motif du 
jardin figure bien le mois de mars 
et le paysage de neige le mois de 
décembre, comme par exemple 
dans les Heures de Costa, exécu- 
tées a Bruges vers 1500 (Morgan 
Library 399)”. 

Une autre intention essentielle 
de l'artiste fut d'exprimer parallè- 
lement dans cette œuvre l’incarna- 
tion du Verbe et le sacrifice du 
Christ, par des allusions multiples. 
Ainsi, dans le panneau central, au 
lieu de la colombe du Saint-Esprit, 


FIG. 6. — MAITRE STRASROURGEOIS. — Le doute de Joseph, 
vers 1415-1420. 


Strasbourg, Musée de l'œuvre Notre-Dame. Phot. Giraudon. c'est l'Enfant Jésus portant déjà 
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la Croix, qui descend vers 
la Vierge‘, 

Il existe au Musée 
de Prague une para- 
phrase provinciale de 
l'autel Mérode, où lar- 
tiste a imité, en les sim- 
plifant, les traits essen- 
tiels de la composition : 
banc vu en perspective 
plongeante au lieu d’un 
lit, table polygonale, 
fenêtre aux persiennes 
ouvertes, sans parler de 
Tange et” de sa large 
ceinture, m des plis déjà 
cassés de sa robe (fig. 3). 
Il est curieux de constater 
que l'artiste, tout en co- 
piant le petit. Enfant 
yess avec: la Croix, a 
cru devoir ajouter la 
colombe du Saint-Esprit 
— pléonasme typiquement 
provincial *, 

Pa -proprete dela 
chambre, les meubles 
brillants, le lys sur la FIG. 7. — MAITRE DE FLEMALLE — Détail supérieur gauche de l'Annonciation, 
a 
reluisant à côté de la ser- | 
viette blanche (fig. 7), et peut-être aussi la ceinture de l'ange sont autant de sym- 
boles de la chasteté de la Vierge. L'absence du lit, la position de la Vierge assise 
sur un coussin, semblent d’autres indications de cette même vertu. C'est une sorte 
de cellule monastique, dans laquelle la Vierge est en train de lire son Livre d’ Heures, 
tandis qu’un autre saint Livre est ouvert sur la table. Peut-être s'agit-il de l'Ancien 
Testament qu'elle vient d'abandonner pour se consacrer au Nouveau Testament 

La signification des deux petites figures sculptées des deux côtés de la cheminée 
reste problématique. On pourrait se demander si le peintre n'a pas voulu représenter 
les parents de la Vierge, indiquant par là que la scène se déroule bien dans la maison 
des parents de la Vierge, à Nazareth. Plus tard, il fut d'usage dans les portraits 
de famille de figurer les ancêtres sous forme d'œuvres d’art introduites dans le 
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tableau. Le fait qu’il y ait une chandelle au-dessus de la sainte Anne présumée alors 
qu'il n’y en a pas sur le chandelier appliqué symétriquement au-dessus du présumé 
Joachim parlerait aussi en faveur de cette 
hypothèse ”. 

La figure de Dieu le Père, traditionnelle- 
ment présent dans les représentations de lAnnon- 
ciation, semble tout d’abord omise. Mais l’extré- 
mité du porte-serviette est ornée d’un masque 
barbu rouge-feu entouré de cheveux disposés 
comme des flammes (fig. 7). Cette tête insolite, 
tournée vers la Vierge, devait avoir une impor- 
tance spéciale pour l'artiste puisqu'il l’a située 
sur le point de fuite de la perspective linéaire, 
Elle pourrait être, à cause de sa couleur et de 
sa forme, le symbole de l’élément du feu, ou 
encore de la planète Sol; mais puisque dans la 
littérature théologique du moyen age le feu et le 
soleil sont des métaphores de Dieu, il est permis 
de supposer qu'il s’agit ici d’une matérialisation 
de Dieu le Père identifié au Dieu de la planète sous 
le signe de laquelle se trouve la Vierge. Les 
enfants nés sous le signe du soleil ont, en effet, 
des qualités semblables à celles de la Vierge ”. Si 
cette interprétation était juste, le panneau central 
serait en même temps une représentation du type 
« enfants de planètes ». La perspective plongeante 
avec le point de vue haut-placé, caractéristique de 
ces représentations, interviendrait en faveur de 
cette hypothèse. 

Dans le volet gauche (fig. 4), l'artiste montre 
atrium de la maison de la Vierge en forme de 
hortus conclusus, symbole de l’irréductible chasteté 
de la Vierge, motif inspiré par le Cantique des 
Cantiques (IV, 12-13). L'artiste a ajouté aux 
deux figures des donateurs un troisième person- 


FIG. 8. — MAITRE DE FLÉMALLE. 3 
L'homme au chapeau de paille, nage qui touche de la main droite la porte d’entrée 
détail du volet gauche du Triptyque Mérode. d : -di 11 ‘fi 7 Q A ESA x 
New York, Metropolitan Museum, u jal In ( £- ). “Avec son grand chapeau de 
The Cloisters collection. Phot. du Musée. paille et Sa besace, il rappelle les pèlerins. Peut- 


être est-il venu avec les donateurs pour rendre 
hommage à la Vierge. D'autre part, sa longue barbe sombre et ses traits orientaux 
le font ressembler à un prophète. Dans les représentations VAnnonciations, il était 
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FIG. 9. — MAITRE DE FLEMALLE. — Détail du volet gauche du Triptyque Méroc 
New Vork, Metropolitan Museum, The Cloisters collection. Phot. du Musée. 
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FIG. 10. — MAITRE DE FLÉMAILE, — Détail du volet droit du Triptyque Mérode. 
New York, Metropolitan Museum, The Cloisters collection. Phot. du Musée. 


d'ailleurs d'usage d'introduire des prophètes comme par exemple dans celle de Broe- 
derlam (Dijon), dans deux miniatures des freres Limbourg et un peu plus tard dans 
celle de Jean van Eyck à Gand. Cette figure pourrait être celle du prophète Ezéchiel 
qui a dit (44.2) « cette porte sera fermée, elle ne s'ouvrira point et personne n'y 
passera; car l'Eternel, le Dieu d'Israël, est entré par là », phrase qui fut interpré- 
tée comme une allusion à la chasteté de la Vierge. Ici cependant le prophète semble 
ouvrir la porte de atrium pour permettre aux donateurs de s'approcher de la Vierge, 
autre signe, avec la porte de la chambre entr’ouverte, de la faveur spéciale qui leur 
est faite ©, Quoi qu’il en soit, grace à la troisième figure, la composition de ce volet 
évoque la scène de l'Adoration des Mages, que rappelle aussi le cavalier sur son che- 
val blanc, qu'on aperçoit au fond (fig, 9). Peu de temps auparavant, le type d'Epi- 
phanie avec deux ou trois protagonistes agenouillés, a supplanté celui où un seul roi 


ctait à genoux. Il existait, précisément du Maitre de Fémalle, une Epiphanie avec 
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deux rois agenouillés, composition perdue dont on connaît une copie à Berlin. Il exis- 
tait, en outre, de semblables préfigurations de l’Epiphanie dans les représentations 
de l’Annonciation, comme le prouve, par exemple, une miniature du Livre des Mer- 
veilles du Monde de la Bibliothèque Natio- 
nale (Ms. fr. 2810 fol. 70 recto, datable 
de 1404-1417), où trois pèlerins sont 
venus à la maison de la Vierge à Nazareth 
pour s’agenouiller devant sa chambre. 
C'est aussi une « Adoration des Mages 
avant la lettre», comme le volet gauche 
de l'autel Mérode ™. 

Enfin, dans le volet droit (fig. 5), le 
spectateur associera les objets et les instru- 
ments disposés autour de saint Joseph, 
dans son atelier, à ceux de la passion du 
Christ; la scie du premier plan a la forme 
d’une épée, arme utilisée par saint Pierre 
pour couper l'oreille de Simon Malchus 
pendant l’arrestation du Christ; la büûche 
voisine rappelle le bois de la Croix; le 
baton qui s’y appuie évoque la scène du 
couronnement d’épines; la pièce de bois 
que Joseph est en train de perforer est 
semblable ton Wa déja observé, à. ces 
planches cloutées sur lesquelles le Christ 
devait marcher en portant la Croix; les 
clous, le marteau, les pinces, le tournevis 
rappellent ceux utilisés pendant la cruci- 
fixion; les souriciéres pourraient étre des 
allusions a l’arrestation du Christ, puisque 
la souris est, selon la tradition populaire, 
le symbole de l’ame™. L’expression sou- 
cieuse de Joseph aux yeux rougis parait 
étre due a son pressentiment de la mort 

à = FIG. 11. — MELCHTOR BROEPERLAM. — La fuite en Egypte. 
tragique du Christ. Dijon, Musée des Beaux-Arts. Phot. Giraudon, 

Il semble que l’artiste n’ait pas tra- 
vaillé d’après un programme rigoureusement établi à l'avance, mais qu'après avoir 
déterminé les grandes lignes de l’iconographie de son triptyque, il ait progressivement, 
pendant l'exécution, enrichi l'œuvre par des associations qui lui venaient spontanément 
à lesprit, et grâce auxquelles le réalisme prosaique acquiert une qualité de mystère. 

Malgré le génie incontestable du Maitre de Flémalle, tout n'est pas, semble-t-il, 
entièrement de son invention. Nous croyons, en effet, que le prototype perdu de 
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l'Annonciation Mérode peut être indirectement restitué, du moins dans ses grandes 
lignes. Il y a au Musée de Œuvre de la cathédrale de Strasbourg un panneau prove- 
nant des Hospices civils de cette ville, qui représente le doute de Joseph (Mathieu I. 
19) et qui nous paraît être une autre dérivation du même prototype supposé (fig. 6). 
Ce tableau, déjà publié mais sans être mis en rapport avec l’autel Mérode, fut attri- 
bué à un maitre de la Rhénanie centrale ou à un maitre strasbourgeois inconnu. 
C’est en tout cas, une œuvre provinciale allemande qu'on est tenté de placer vers 1415- 
1420 d'après la mollesse de son style et un exemple du « style international ». Ce 
panneau, sans être directement redevable à l'autel Mérode, montre plusieurs motifs 
semblables : la Vierge et Joseph se trouvent ici réunis dans la même pièce, mais 
néanmoins Joseph est isolé par un mince pilier de bois, comme s’il s'agissait déjà d’un 
volet. On y trouve la table de l'atelier de menuisier avec ses ustensiles, les fenêtres sur 
le mur du fond et, détail plus frappant encore, le lavabo avec la serviette pendue à 
côté, cette fois, il est vrai, fort négligemment. Notons que la Vierge file, ici, le rideau 
du temple, selon le Protévangile de Jacques (XI, I): « Et, ayant pris la pourpre, elle 
s’assit sur un siège et se mit à filer ». 

Tous ces éléments familiers du mobilier destinés à créer un effet intime et à 
humaniser la scène sont autant d'éléments narratifs rappelant des mystiques du moyen 
age. Par contre, le Maitre de Flémalle, c’est-à-dire, pour nous Robert Campin, sanc- 
tifia ces éléments, qui devinrent dans son tableau solennels et précieux — symboles de 
la chasteté de la Vierge . Preuve supplémentaire à l'appui de notre thèse que l'Annon- 
ciation de l'autel de Gand, avec sa nature morte symbolique, dont l'ordonnance rigou- 
reuse est presque liturgique et néanmoins réaliste, dérive de l’autel Mérode. 

Il nous paraît donc plausible de supposer que l’autel Mérode et le panneau de 
Strasbourg remontent, l’un et l’autre, à une source commune, qu’ils interprètent dif- 
féremment. Or, ce prototype pourrait être, selon nos connaissances fragmentaires de 
la peinture préeyckienne, une œuvre perdue de Melchior Broederlam, maitre d’Ypres, 
valet de chambre de Philippe le Hardy (1387), peintre de la cour des Ducs de Bour- 
gogne (depuis 1391). Les panneaux du musée de Dijon, peints par Broederlam pour 
la Chartreuse de Champmol de 1392 à 1399 (donc antérieurs à l’autel Mérode et au 
panneau de Strasbourg) montrent déjà cette conception narrative et familière, non 
dépourvue d'humour, du récit biblique et en particulier du personnage de Joseph 
(fig. 11). Alors que le maître de Strasbourg a seulement traduit dans un idiome pro- 
vincial l’art de Broederlam, le maitre de Flémalle a réussi à élever le style narratif 
jusqu'à un réalisme sacré. Si le surnaturel paraît descendu sur notre terre grace à ce 
nouveau réalisme du maître de Flémalle, la terre s’en trouve en même temps sancti- 
fiée et Dieu semble présent même dans les objets les plus humbles **. 


RÉSUMÉ : The M érode-Triptych by the master of llémalle. 


The author calls attention to certain stylistic discrepancies and iconographic incongruities (despite the 
apparent unity of the effect of the triptych) which he tries to explain. He supposes that the project was 
originally different and more according to tradition. The wings were projected symmetrically—to the kneeling 
donor on the left corresponded the kneeling donatrix on the right. This device can be seen in many earlier 


ls 


L'AUTEL MERODE DU MAITRE DE FLEMALLE 771 


and contemporary works, including one of the master of Flémalle himself, today 
drawing in the Louvre. : 

The Author further tries to explain the discrepancies (in the representation of space, in the size of the 
figures, in the treatment of the colours and of the clair obscur) among the three panels of the triptych, through 
the development of the artistic mastery of the painter during the probably slow execution of this work. The 
right wing is artistically much more developed than the left.- Therefore the author supposes that the master 
began his work on the left wing and proceeded through the center panel to the right wing. 

The chief iconographic anomaly in this work is the presence of St. Joseph in an altar of the Annunciation. 
To explain this the author calls attention to the fact that the two wings represent two seasons: the left wine 
spring (see the flowers, the rosebush, etc.) and the right wing winter (see the snowflakes in the background 
Therefore the author draws the conclusion that the intention of the master of Flémalle was to indicate from one 


lost yet known through a 


wing to the other the passing of time between March 


Nativity. 
of Joseph is justified and even necessary. 


i Ê we 25, date of the Annunciation, and Dec. 25, date of the 
In a representation of the Nativity, or more exactly of the approach of this event, the presence 


Another intention of the artist seems to have been to represent with the incarnation also multiple allusions 


to the sacrifice of Christ. 


The right wing, indeed, seems to be full of prophetic anticipations of the passion of 


Christ, and in the center panel, instead of the dove of the Holy Ghost, the Christ Chiid is descending already 


bearing the cross. 


The composition of the left wing is interpreted here as an anticipation of the Epiphany. 


The curious personage behind the donors might be the prophet Ezekiel. 

The center panel is, moreover, rich in allusions to the chastity of the Virgin. 

Finally, the author tries to show that the prototype of the Mérode-altar was probably a painting, today 
lost, by Melchior Broederlam of which another paraphrase, indepent from the Mérode-altar, is preserved in 


the museum of the Cathedral at Strasbourg, representing the Doubt of Joseph. 


Certain common motifs in both 


paintings (lavabo, handkerchief, table of Joseph with the instruments of the carpenter, etc.) seem to come from 


the lost source. 
Broederlam, 


The master of Strasbourg, however, followed more closely the 
whereas the master of Flémalle transformed it into the new “sacred realism.” 


“soft and narrative style” of 


NvOrT Ess 


(Communication faite au Congrès International d'Histoire de l'Art à Paris, septembre 1958.) 


1. Voir notre article dans Münchener Jahrbuch für 
bildende Kunst, 1932, pp. 320 ff., et notre livre Le Maitre 
de Flémalle et les Frères van Eyck, Bruxelles, 1939. 

2. Hugo von Tscuupt, « Der Meister von Flémalle », 
dans : Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen, 
1898, pp. 11 ss. Hurtin DE Loo, dans : Burlington Ma- 
gazine, 1909, II, pp. 202 ss., ibid., 1911, pp. 218 ss.; et 
ibid., 1926, II, pp. 268 ss. 

3. Thèse qui est, autant que je sache, acceptée aujour- 
d'hui par la majorité des savants; par exemple, par 
Gaspar et Lyna, par Baldass, Panofsky, Sterling, à l’ex- 
ception de Friedrich Winkler, Thieme-Becker, XXXVII, 
pp. 98 ss. 

4. Les résultats de l’examen aux rayons X ont été 
mentionnés par Th. RoussEAU dans le Bulletin du Metro- 
politan Museum, 1957, décembre, pp. 125 ss., et W. SuHR, 
ibid., pp. 140 ss. Selon Rousseau le triptyque aurait été 
exécuté originellement pour le donateur Ingelbrechts 
seul, alors encore célibataire, et après l'achèvement du 
triptyque, à l’occasion du mariage du donateur, le peintre 
aurait ajouté la figure de la donatrice au volet gauche. 
C’est alors qu’on aurait aussi inséré les écussons dans 
la grande fenêtre du panneau central qui originellement 
s’ouvrait sur un fond d’or, symbole de l’au-delà. Cepen- 
dant nous ne voyons pas une différence stylistique essen- 
tielle entre les figures des deux donateurs du volet gau- 
che; d'autre part, il nous paraît très évident que la figure 
de la donatrice est stylistiquement moins développée que 
la figure de saint Joseph et, par conséquent, elle devait 
être peinte antérieurement à l'exécution de cette dernière. 
Les écussons dans la fenêtre centrale faisaient probable- 
ment partie du dessin original; en effet, cette partie supé- 
rieure d’une fenêtre s’ouvrant sur un fond d’or est pré- 
sente dans la copie de l’autel Mérode a Bruxelles. 

5. Autres exemples : Les Heures de Hennessy, 
Bruxelles, Bibl. Royale; le Cod. lat. 23638 de la 


Staatsbibliothek, Munich (cf. LEIDINGER, Flamischer 
Kalender des 16. Jhs., Munich, 1936): le n° 307 de la 
Morgan Library, New York. 

6. Nous avons déjà observé que la même substitution 
de Jésus enfant à la Colombe du Saint-Esprit se trouve 
dans plusieurs tableaux de la fin du x1v° et du commen- 
cement du xv° siècle aussi bien en France qu'en Italie 
(voir notre article de 1932, note 20, p. 45). Nous avons 
attiré l’attention sur ce détail iconographique dans une 
Annonciation de l'Ecole française vers 1390-1400, collec- 
tion Arthur Sachs (reproduit dans notre article de 1932, 
fig. 1), G. Bazin, La Peinture française des origines au 
XVI° siècle, 1937, et Ch. STERLING (sous le pseudonyme 
Ch. Jacques), Les Peintres du moyen âge, Paris, 1941, 
fig. 10, ont attribué ce panneau à l’Ecole de Paris. Men- 
tionnons comme exemple italien l’Annonciation de Gio- 
vanni dal Ponte, Galerie du Vatican, n° 11 (85), datée 
de 1435. Sterling mentionne une représentation analogue 
de l’Incarnation dans Les Heures de Marguerite d’Or- 
léans, B.N. Lat. 1156 B., fol. 31. Cependant le maitre 
de Flémalle dans l’autel Mérode a complété la représen- 
tation de l’Incarnation par des allusions multiples à la 
Passion du Christ. 

7. Le panneau de Prague, publié par Wescher, Bur- 
lington Magazine, 1947, pp. 94 ss., n’a pas encore été 
reconnu comme une paraphrase de l’autel Mérode. Un 
deuxième exemple du même pléonasme provincial se 
trouve dans une miniature des Heures de Catherine de 
Cleve, fol. 171, Collection Guennal, New York. 

8. Selon la tradition iconographique: courante la 
Vierge de l’Annonciation était représentée avec un seul 
livre de prières, mais dans le cercle des Frères de Lim- 
bourg, au commencement du xv* siècle, le nombre des 
livres s’éléve jusqu’a deux et méme trois (par exemple, 
dans l’Annonciation des Belles Heures de Jean de Berry, 
New York, Metropolitan Museum, the Cloisters coll.). 
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9. Voir aussi les figurines correspondantes sur la copie 
de l’autel de Mérode à Bruxelles, Musées Royaux. C’est 
une copie simplifiée de trés bonne qualité, attribuée par 
Burroughs, J. Held et C. Gottlieb à Jacques Daret (voir 
Art Bulletin, 1957, pp. 53 ss.). 

10. A. Hauser, Planetenkinderbilder, 
(s. d.). Voir aussi : Saint Luc I 35. 

11. Cette figure fut considérée jusqu’a présent comme 
l’autoportrait de l’artiste (J. Held), malgré le fait qu'il 
ne regarde pas de face (c’est-a-dire dans le miroir), ou 
comme un servant ou encore comme un “marriage 
broker” du couple Ingelbrechts (Rousseau). 


Strasbourg 


12. L'artiste a souligné qu'il s’agit la d’une grace spé- 
ciale en nous montrant les clés placées du côté intérieur 
de la porte (allusion aux clés du Paradis), indi- 
quant ainsi qu'elle n’est ouverte que pour ces mortels 
privilégiés. 

13. Nous avons publié cette miniature dans notre livre 
de 1939, fig. 161. En faveur de notre interprétation on 
pourrait mentionner encore la petite statuette dorée de 
saint Christophe — patron des voyageurs — accrochée 
au rosaire de la donatrice. 

14. Au sujet de la croyance populaire selon laquelle la 
souris serait le symbole de 
lame, voir : OHRrT, Handwor- 
terbuch des deutschen Aber- 
glaubens (1934-1935); O. Ho- 
WEY, The Cat in the mysteries 
of Religion and Magie, London 
(s. d.), pp. 192 et 224: Brrc- 
sTROM, Symbolister, I, 1957, 
pp. 13 ss. Meyer SCHAPIRO, 
Art Bulletin, 1945, pp. 182 ss., 
a le mérite d’avoir interprété 
pour la première fois les sou- 
ricières de ce tableau comme 
des symboles. Il les a rattachées 
à la « muscipula diaboli » men- 


tionnée par saint Augustin : “The mousetraps... (are) 
fashioned by the Virgin’s husband to catch the devil and 
overcome the passions...” 

15. Furrerer, Jahrbuch der preussischen Kunstsamm- 
lungen, 1928, pp. 187 ss., et WESCHER, Burlington Ma- 
gazine, 1947, avril, pp. 94 ss. 

16. Nous avons observé jadis que «la lumière inté- 
rieure a conduit le Maitre de Flémalle à la contemplation 
de la lumière naturelle » et que «la lumière, qui cir- 
cule silencieusement dans l’espace... (de la Vierge Rollin) 
semble la lumière divine dont parlent les mystiques », 
voir notre article 1932, p. 332, et le livre 1939, pp. 16, 30. 
En effet, il semble que dans le panneau central de l’autel 
Mérode les sources de la lumière soient à la fois natu- 
relles (fenêtres) et surnaturelles (l’Enfant Jésus). Les 
ombres portées stables et mouvantes correspondraient à 
ces deux qualités différentes de la lumière. (Après nos 
travaux ce problème fut aussi traité dans le même sens 
par Panorsky, Art Bulletin, 1935, et Metss, Art Bulle- 
tin, 1945, pp. 175 ss.). 

17. Cependant nous continuons a croire (voir notre 
article de 1932 et notre livre de 1939) qu'à côté de l'in- 
fluence de Broederlam, celle de Jacquemart de Hesdin 
(surtout le livre d’ Heures de Jean, duc de Berry, Biblio- 
théque Royale de Bruxelles, 
11060-61) a été considérable; 
notamment la conception du 
paysage du Maitre de Fiémalle, 
dans ses formes comme dans 
ses tons argentés, procède de 
celle du miniaturiste. 

18. Dans l'ouvrage que je 
n'ai pu consulter que pendant 
l'impression du présent arti- 
cle, L. RÉAU Uconographie de 
l'Art chrétien, II, Paris, n° 57, 
p. 190), cite d’autres exemples 
intéressants de la représenta- 
tion de l’incarnation du Christ. 
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UN COMPAGNON 
DES CARAVAGESQUES FRANÇAIS 
À ROME 


JEAN LHOMME 


par JACQUES BOUSQUET 


ARMI les si nombreux peintres français qui entreprirent au xvir° siècle leur 
pelerinage artistique vers Rome, combien de figures fantômatiques, dont le 
nom seul apparait dans quelques textes trop souvent imprécis . L’imagina- 

tion se prend à rêver sur leur œuvre, en attendant l’heureuse occasion d’une signa- 
ture pour assurer une attribution *. Mais de même qu’on regroupe stylistiquement des 
tableaux pour les mettre sous un nom fictif qui permet de mieux en saisir la cohé- 
rence et de recréer une personnalité artistique *, ne peut-on pas tenter de ressusciter 
un artiste, sous son véritable nom, lorsqu'on dispose, à défaut de tableaux, d’un 
ensemble de documents suffisamment évocateur? Essayons de le tenter pour Jean 
Lhomme, nom qui manque à tous les dictionnaires artistiques: 

Ceux-ci connaissent mieux son frère Jacques Lhomme. Né à Troyes le 13 février 
1600, il fut l'élève de Simon Vouet à Rome et rentra en France en même temps 
que lui en 1627. Il vécut dès lors à Paris, où le 21 décembre 1631 il était parrain 
d’un fils du peintre Jean Boissonnet, et le 14 juin 1650, d’un fils de Claude Vignon, 
à qui il donna son prénom, Jacques *. Nommé peintre du Roi cette même année, il 
exécuta pour l’église Saint-Germain-l’Auxerrois une Sainte Famille, disparue à la 
Révolution. On connaît de lui une gravure originale Dame jouant du luth, et une 
Sainte Catherine gravée par J. Couvay (fig. 1). On ignore la date de sa mort. 

C’est avec Jacques Lhomme, pendant la période de son séjour romain, que nous 
trouvons d’abord son frère Jean. Tous deux figurent ensemble, en 1624, dans la liste 
des artistes que le prêtre chargé de faire le relevé des habitants de la paroisse pour 
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le contrôle de la communion pascale a trouvé rassemblés autour de Simon Vouet . 
Celui-ci venait d’être nommé Prince de l’Académie de Saint Luc et occupait dans 
le monde artistique romain une place prépondérante. A preuve le nombre de peintres 
(vingt-deux) groupés avec lui ce jour-là, sans doute pour quelque réunion plutôt 
que pour une séance d’étude. Les plus connus pour nous sont Nicolas Poussin, 
récemment arrivé à Rome, Jacques Ninet de Lestaing® et Jean Lemaire; mais nom- 
mons aussi Jacques Dupré, Nicolas Lagouz, Jacques Noël, le liégeois Alexandre de 
Horion et son frère Gilles, les pisans Gian-Battista et Orazio Riminaldi et Giovan- 
Battista Vanni, le romain Felice Santelli. Un pareil groupement d'artistes, tous 
jeunes, mais d'horizons variés, autant qu’on puisse en juger, évoque bien le coudoie- 
ment des diverses tendances et le péle-méle de talents qui caractérisent la capitale 
artistique du xvr1° siècle. 

Pourtant, les artistes se regroupaient tant soit peu, croit-on, par nationalité et 
par affinités, et il peut être intéressant de connaître leurs voisinages immédiats. Le 
quartier caravagesque par excellence n’était-il pas celui de la via Margutta, derrière 
la via del Babuino (via Paolina) qui menait de la place du Peuple a la place d'Espagne, 
au pied du Pincio et de la villa Médicis ‘? 

En 1624, les Stati de la paroisse de Santa Maria del Popolo nous donnent le 
logement des deux frères Lhomme, via Laurina, l’appartement voisin étant occupé 
par deux autres peintres francais, Jean Mosnier de Blois et Richard Bissonet*, mais 
il semble qu’ils étaient déjà là en 1623”, et on retrouve le même groupe en 1625 . En 
1626, il ne reste que Jean Lhomme et Bissonet, au voisinage de flamands "’, et encore 
en 1627” et en 1628, avec deux camarades anonymes ™. 

C’est seulement en 1629 que Jean Lhomme vient habiter au voisinage immédiat 
du fameux caravagesque français Valentin *. En 1630, ils ont dt lier amitié et nous 
sommes surs de leur rapprochement, mais tout à côté nous trouvons Claude Lorrain, 
qui représente une tendance bien différente . Pourtant il a bien dû y avoir une ami- 
tié entre Lhomme et Valentin. Dura-t-elle jusqu’à la mort de ce dernier en juil- 
let 1632? Le peu de précision des documents ne permet pas de l’assurer, mais Jean 
Lhomme est revenu Strada Laurina, ot il avait habité précédemment, pour y mou- 
rir six mois après son ami à 40 ans *, Son age au moment de sa mort nous montre 
qu il était l’ainé de son frère et aussi, de peu, de Valentin. 

On aimerait mieux connaitre les relations personnelles et surtout artistiques, 
entre les deux hommes qui ont pu s’influencer réciproquement. Valentin est consi- 
déré comme le dernier représentant de l’école caravagesque. Mais sans doute fut-il 
touché lui aussi par des reproches du méme genre que ceux du médecin dilettante 
Giulio Mancini, qui fait grand cas de Ribéra, mais ignore Valentin, et déclare du 
caravagisme : 

« Cette école observe de très près le réel, qu'elle tient toujours devant les yeux, 
pendant qu’elle travaille; elle fait bien une figure seule, mais pour composer une his- 
toire et expliquer un sentiment, comme ces points dépendent de l'imagination et non 
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de l’observation, il ne sem- 
ble pas qu'ils y vaillent ”. » 

Les dernières phases 
du caravagisme à Rome 
n'ont pas été encore bien 
précisées, car on s’est atta- 
ché plutôt à étudier des per- 
sonnalités artistiques qu’à 
suivre l’évolution histori- 
que. La mort prématurée 
de plusieurs représentants 
de la « troisième vague 
caravagesque » après 1630 
est pour beaucoup dans 
Pextinction du mouve- 
ment *, Mais ne devrait-on 
pas dire plutôt que ses meil- 
leurs tenants l’ont aban- 
donné peu à peu les années 
précédentes ‘? 

Quoique longtemps le 
plus fidèle à la manière 
«pure » de. Garavage, 
Valentin lui-même parait 
avoir évolué « in extremis » 
vers des sujets où I’ « his- 
toire »prend#de plus. en 
plus d'importance. Témoin 
son dernier tableau pour 
les Barberini, qui n'avaient cessé de le protéger mais peut-être le poussaient vers 
une autre voie. C'était une figure symbolique, l'Italie. Mais cette œuvre qui serait 
un précieux jalon, a disparu depuis quatre-vingts ans ”. 

Il en est de même pour un tableau contemporain de Jean Lhomme, le seul pour 
lequel j'ai trouvé des mentions de comptes. Les liasses de mandats de paiement de 
la confrérie Saint-Louis-des-Français nous indiquent le versement, le 10 décembre 
1629, à « Jehan Lhomme, peintre » de 25 écus « étant moins du prix d’un tableau 
qu’il faict pour la chapelle de Saint Jehan ». Il reçoit encore 50 écus le 6 septembre 
1630, et un dernier versement de 13 écus le 19 décembre 1631, où on nous donne 
le titre exact, Saint André et Saint Jean. La peinture est ainsi parfaitement iden- 
tifiable, elle est mentionnée par Filippo Titi” qui la décrit « œuvre de quelque natu- 
raliste dont il ne m'a pas été possible de savoir le nom, et je ne veux pas le bapti- 


FIG. 1. — JACQUES LHOMME. — Sainte Catherine, gravure par J, Couvay. 
B.N., Est. Phot. E. Mas 
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FIG. 2. — Place de Santa Maria del Popolo, avec, à gauche, la via del Babbuino, 
gravure du xvrre siècle. B.N., Est Phot. E. Mas. 


ser” .» Malheureusement, elle se trouvait au-dessus des fonts baptismaux de l’église 
Saint-Louis-des-Français et a été vendue avec eux après la suppression de la paroisse 
(c'est-à-dire après 1840) et transportée en Angleterre *,. Elle nous montrerait, 
semble-t-il, chez Jean Lhomme «le côté de Caravage ». 

Mais était-ce bien le sien? On pourrait en douter en étudiant les documents les 
plus intéressants le concernant, son testament et surtout son inventaire après décès. 
Ces deux actes furent établis par Francisco Torres, notaire de la Cour du Gouver- 
neur de Rome, et figurent l’un après l’autre dans ses protocoles **. 


Le 30 décembre 1633, Jean, fils de feu Pierre Lhomme, de Troyes en Cham- 
pagne, peintre demeurant à Rome «connu de moi notaire », malade de corps et 
gisant dans son lit, dictait ses dernières volontés. Et tout d’abord, en commençant 
par l’âme, « qui est plus digne et plus noble que le corps » #. il l’a recommandée à 
Dieu et à sa Bienheureuse Mère et à toute la cour céleste, humblement et dévotement. 
Quant à son corps, il a voulu qu’il soit enterré à l’église de Notre-Dame-de-la-Trinité- 
des-Monts, et dans la chapelle du Crucifix. Il légue à l’église 2 écus pour que le jour 
de sa sépulture soient célébrées deux messes basses et une d'anniversaire. Il veut que 
viennent pour faire ses funérailles les Pères (Minimes) de la Trinité-des-Monts, les 
religieux de Sainte-Marie-du-Peuple, deux prêtres de Saint-Louis-des-Français, deux 
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frères de Notre-Dame-des-Miracles, place du Peuple, les orphelines de la Confrater- 
nité de Saint-Camille, pour lesquelles on achétera 12 torches du poids d’une livre et 
demie, et les chandelles suffisantes. Suivent les legs a diverses églises pour faire dire 
des messes pour son ame, à Sainte-Marie-du-Peuple 6 écus, à Notre-Dame-de-la- 
Victoire 2 écus, à Saint-Félix * 3 écus, à Sainte-Croix-de-Jérusalem 2 écus, à Notre- 
Dame-des-Miracles, place du Peuple 3 écus, à Saint-Grégoire 4 écus, pour que soient 
dites les messes de Saint-Grégoire le premier mercredi après sa mort, à Saint-Jean 
de Latran 3 écus, à Saint-Louis-des-Français 5 écus, à Saint-Yves de la Scrofa * 
2 écus. 

Une pareille énumération nous fixe sur la piété du peintre, et aussi sur sa bonne 
connaissance des dévotions romaines, sans qu’il pense comme d’autres français roma- 
nisés de la même époque aux églises de sa patrie. 

Mais voici les legs personnels. Tout d’abord au notaire, Francisco Florido, qui 
établit le testament, et sans doute pour le payer, la copie de la Wadone de « Perin del 
Vaga » #, A Marie-Madeleine, femme de celui-ci, le petit tableau de la Madone avec 


ric. 3. — Gravure de G. B. Falda, montrant le quartier où habitait Jean Lhomme, 
B.N., Est. Phot. E. Mas. 
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Sainte Catherine, le Christ dans ses mains et Saint Joseph™ et à Anne-Victoire, leur 
fille le tableau des deux amants ”, pour amitié et bienfaits reçus. 

Deux des témoins, Francois « Benedetti » et Pierre Dumontier, confirment aus- 
sitôt leur présence a ces legs, qui pourraient paraître extorqués. 

Lhomme pense ensuite à ses filleuls ”, la fille de Giovan-Angelo Bracciavoli, et le 
fils de Don Antonio Trabenna, et lègue a chacun 6 écus, puis aux filles de son voi- 
sin, Claudio Venditti, qui auront 8 écus. A Dame Constance, qui s’occupe de lui™, 
il donne un petit tableau de la Madone allant embrasser Sainte Elisabeth”, et un 
autre petit de Ja Nativité de Notre-Seigneur avec les bergers, tableaux qui sont dans 
la maison, étant entendu que ladite Catherine sera tenue de restituer le tableau des 
Noces de Sainte Catherine *, qui lui a été prêté autrefois par le testateur. 

Jacques Lhomme, son frère (on ne dit pas qu'il est à Paris) aura tous les des- 
sins de toute sorte, tant se trouvant dans la maison que ceux qu’on pourra récupé- 
rer auprès de quelque personne. 

Le chapitre des créances est important. Thomas Magliet, son compatriote fran- 
cais, lui doit 45 écus, dont 35 pour « aliments » a lui fournis a Rome pendant envi- 
ron un an, l’autre empruntant toujours audit testateur, et autres 10 écus payés par 
Jacques, frère du testateur, 
au dit Thomas, pour loca- 
tion de sa maison. Il s’agit 
sans doute de quelque 
artiste malchanceux a qui il 
a fallu payer vivres et loge- 
ment, et qui a ensuite dis- 
paru. 


Maitre Francisco del 
Bene, d’Urbin, maitre d’ho- 
tel de Monseigneur N. 
(manque le nom), de la 
Daterie, doit le prix de 
trois tableaux, qu’il a eus 
114 odeja “TO; “ans, vet 
contre lui a été obtenu un 
mandat exécutif, devant 
Mgr Castracane, autrefois 
juge de l’Eminentissime 
Cardinal Vicaire, et jamais 
on n’a pu obtenir satisfac- 
tion *, 

Francisco Martino lui 


doit pour le portrait du FIG. 4. — coe, — Madone avec Saint Sébastien et Sainte Catherine. 
Musée du Louvre. Phot. Archives Photographiques. 
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duc de Bracciano ”, le portrait de son père et celui de sa femme, reste dû 14 écus, 
comme ils en étaient d'accord, car le testateur en voulait davantage, « mais ainsi 
avait été arrêté ». 

M. Flandrin lui doit 160 écus de France pour le prix de 3 tableaux commandés 
par lui sur l’ordre et commission de l'Ambassadeur de France, à savoir une Made- 
leine d'après Caravage *, un Saint Jean prêchant dans le désert, d'après Véronèse, 
sur toile de 6 palmes, et la Nativité de Notre Seigneur * qui est ici dans la maison 
pour en faire copie. On la lui rendra donc, avec ladite copie à la réquisition de 
M. Flandrin, le testateur déclarant que les dix écus qu’il a eus avant-hier et les 
quatre doubles d'Espagne reçus par les mains du maitre d’hôtel de l'Ambassadeur à 
la « Santa Casa» de Lorette sont pour le transport et emballage des cadres depuis 
la vigne ” jusqu'à Rome pour le service dudit M. Flandrin, que le testateur a payés 
de son propre argent. L'artiste travaillait donc pour le plus haut personnage de la 
colonie française à Rome“ et faisait pour lui des copies, ce qui, nous le dirons plus 
loin, ne signifiait pas une infériorité quelconque, bien au contraire. 

Antoine Hosne, son compagnon et père de son filleul, lui doit la somme marquée 
sur un mémoire établi par le testateur, pour divers prêts faits en plusieurs fois. 

-M. Nicolas de la Fage a en prêt un tableau de Sainte Marie-Madeleine, non fini, 
et doit 4 écus de monnaie. Il s’agit du célèbre brodeur d’art et graveur, qui vécut à 
Rome au moins de 1624 à 1639 avant de repartir à Paris, où il mourut en 1655 tan- 
dis que son frère Barthélémy resta dans la ville éternelle jusqu’à sa mort en 1660“. 

M. « Snelle » doit quatre vestons à lu prêtés et son frère Jacques, 2 écus, selon 
2 polices détenues par ledit testateur. I] s’agit encore de peintres français moins for- 
tunés que le nôtre *. 

Enfin, pour tous ses biens, Jean Lhomme nomme son héritière sa mère, Barbe 
Alouet, absente. Les exécuteurs testamentaires seront « Monst Librett » (Jacques 
Lebret), recteur de Saint-Louis-des-Français, et Jean Marchand”, 

L’acte est fait dans la maison du testateur, via Laurina, avec la présence régle- 
mentaire de sept témoins, Pierre, fils de feu Etienne « Dumuntier », frangais, Ber- 
nard, fils de feu Marc « Benedictus », peintre français, Bartolomeo, fils de Camillo 
Gratis, de Borgo San Sepolcro, Vitale, fils de feu Pietro Allignini d’Assise, tisseur 
de lin, Antonio, fils de Mare Antonio Marroni, de Cavi, Pietro Sillano, fils de feu 
Cornelio, de Spoléte, concierge, et Valerio, fils de feu Bernardino Juliani de Casti- 
glione fiorentino. Les deux premiers sont des compatriotes artistes **, tous les autres 
sont des Italiens venus de Toscane ou d’Ombrie, eux aussi immigrés, et venus loger 
dans le quartier extérieur de Rome *. Tout nous confirme la belle position de l'artiste, 
encore jeune, mais bien placé par ses relations et son aisance personnelle. Mais quelles 
pouvaient être ses tendances et sa véritable activité? Voyons à présent son inven- 
taire %. C’est un document capital, puisqu'il concerne un peintre arrêté brusquement 
en plein travail, et non en fin de carrière. ; 

Le logement est petit, puisqu'il ne comprend qu'une chambre et la salle, à la 
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fois salon et atelier. Le mobilier est limité au strict nécessaire, lit, chaises, quelques 
crédences ou cassettes, correspondant plutôt à une installation de caractère provisoire 
qu'à la gêne. Des vêtements, surtout noirs, selon la triste mode romaine de cette 
période. La présence de deux luths (n” 7 et 8) est plutôt l'indice d’un véritable goût 
musical que celui de leur usage comme modèles. 

Tout le reste touche de près ou de loin à la peinture, et c’est une quantité de 
toiles véritablement impressionnante (178) manifestant une ardeur au travail et une 
capacité de production peu communes. 

L’outillage de peintre est très complet et fourni, 3 chevalets (n° 200), un marbre 
à broyer les couleurs (n° 204), de nombreux pinceaux (n” 110, 209, 228), palettes et 
écuelles. , 

Matériel très courant à l’époque, les moulages en plâtre, quatre têtes (n”™ 3, 229), 
deux genoux, des bras (n° 12), dont un sur le modèle de Michel-Ange (n° 197), 
douze morceaux de la Colonne Trajane (n° 196) et même des draperies (n° 199) *. 
Il faudrait se garder d’en conclure à des goûts très classiques, car Valentin, le Maitre 
du Jugement de Salomon et d’autres caravagesques, ont aimé peindre des bas-reliefs 
ou sculptures **. L'usage de petits modèles en bois (n”* 201, 22g), ou même de figures 
de cire, comme le faisait Poussin, était aussi fréquent. 

Nombreuses sont les toiles esquissées à la craie (n™ 1, 235) ou déjà commencées 
(n° 168-100), mais un très grand nombre sont prêtes à la vente, semble-t-il. Aucune 
peinture n’est donnée comme d’un artiste contemporain, il faut donc présumer que 
toutes, malgré la variété des genres, étaient de la main de Lhomme. 

Plusieurs sont des copies, et le choix des maîtres est très curieux. Nous retrou- 
vons sept fois le Corrège (n™ 16 (fig. 4), 19, 26, 90, 108, 127, 161) autant de fois 
des madones avec divers saints (plusieurs doivent être des copies d’un même tableau). 
Raphaël n'est pas oublié avec une Sainte Famille (n° 27) mais nous sommes plus 
étonnés d’en trouver une autre de son élève Perin del Vaga (n° 107), dont l'artiste 
paraît avoir fait assez de cas puisqu'il la lègue à la femme de son notaire. Deux 
copies de la Nativité aux bergers de Titien (n°* 24, 81) correspondent à la commande 
de l'ambassadeur de France. Une Madone d'après Baroche (n° 25), un Saint Pierre 
guérissant un infirme, d'après Cigoli (n° 29) nous rapprochent de la période contem- 
poraine. Mais il y a aussi un évêque d’après Caravage (n° 37), dont il avait copié une 
Madeleine, un Ecce Homo d'après Geroldi (n° 62)* et même un Paysage d’après 
Paul Bril (n° 63). Il faudrait se garder là encore de conclure à une tendance quel- 
conque, ces copies paraissant plutôt correspondre à la vente qu’à un goût particulier, 
mais admirer la bonne volonté (et la capacité) d'exécuter des travaux si divers, qui 
devaient avoir une valeur de formation considérable *’. 

Par ailleurs, la variété des sujets que l’artiste semble avoir traité de lui-même 
nous montre sa parfaite maîtrise . La prédominance des sujets religieux est écra- 
sante, la Vierge étant de loin le préféré (trente fois traité). Beaucoup plus rares 
sont les Crucifixions (n° 91, 118, 129) et les Ecce Homo (n° 59, 62, 219). Quelques 
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FIG. 5. — Maitre du jugement de Salomon, Jugement de Salomon. 
Rome, Galerie Borghése. Phot. Cabinetto fotographico naztonale. 


sujets de l'Evangile : le Christ préchant aux Pharisiens dans le Temple, son Entrée 
à Jérusalem (n° 91, 221), le Saint Pierre d’après Cigoh, l’Annonciation (n° 222), la 
Visitation (n° 85) et une Apocalypse (n° 87). 

Parmi les saints, trait d’époque, c’est la Madeleine pénitente qui a le dessus 
Gl 10-14, 00, 72,74, 83, 89), puis: Sainte Catherine (Sainte Catherine de Sienne, 
n° 13. Les n° 13, 61, 76, 139, 144 doivent être plutôt Sainte Catherine d’Alexan- 
drie). On trouve encore Sainte Barbe (n° 22) et Sainte Cécile (n° 71), Saint Jean- 
Baptiste (n° 84), Saint Paul (n° 23, 77), Saint Jérôme (n™ 2, 106) et les quatre Pères 
de l'Eglise (n° 93), Saint Christophe (n° 54), Saint Etienne (n° 117),-Saint Antoine 
(n° 115). Les nouveaux saints de la Contre Réforme sont représentés, semble-t-il, 
avec Saint Philippe (Néri)? (n° 58) et Saint Charles (Borromée? n° 152). Dévo- 
tions plus particulièrement françaises, Saint Bernard (n° 94, 132) et Saint Louis 
(n° 160). Seuls sujets bibliques Judith (n° 137, 140, 142) et sans doute. Suzanne 
et les vieillards (n° 141) mais les thèmes mythologiques ne sont pas non plus très nom- 
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breux, Actéon (n° 157), Médée (n° 158), Andromède (n° 15), une histoire des Dieux 
(Banquet des Dieux ?, n° 153). L'histoire romaine a fourni Lucrèce (n™ 30, 72) et 
Cléopâtre (n° 5); la Jérusalem délivrée, Clorinde (n° 138). 


Très nombreux sont les portraits, et tout d’abord ceux du dernier pape, Gré- 
goire XV Ludovisi (n° 21) et de l'actuel, Urbain VIII (n° 70). Mais c'est toute la 
famille de ce dernier, les Barberini, qui est représentée à plusieurs exemplaires, le 
cardinal-capucin Antoine, frère du pape (n* 18, 151, 195) et ses neveux Francesco, 
fait cardinal en octobre 1624 (n* 120, 150, 192, 194 ?), Antonio, cardinal en août 
1627 (n* 119, 130, 193) et Don Taddeo, préfet de Rome (n° 121). Plutôt que le 
reflet de la protection directe des Barberini, il faut y voir des commandes de leurs 
« clients », empressés d'afficher dans leur maison les portraits de leur « patron » *. 
Mais Lhomme avait peint aussi un chevalier de l’ordre de Malte (n° 147), un clerc 
de la Chambre Apostolique (n° 191), des chanoines (n* 122, 131), et des femmes 
(n® 55, 60, 80, 123, 148) sans compter de nombreux portraits mal spécifiés (n™ 32, 
02 1100) 


Il n’ignorait pas non plus les paysages (n” 28, 95, 145, 146, 166) et même les 
marines (n° 167, avec une galère). Il savait peindre aussi des animaux (n° 56) et des 
fruits (n° 164). 

Parmi les sujets de genre, la Musique (n° 159) évoque ces réunions de musiciens 
si typiques de Valentin et du Caravagisme finissant. Un jeune musicien (n° 65), un 
joueur de luth (n° 75), sans doute en demi-figure sont aussi dans le même esprit, 
auquel nous aimerions rattacher le tableau des deux amants légué à la fille du notaire 
Torres (n° 66). Le courant voisin des « Bamboccianti » et de Pieter Van Laer pou- 
vait être représenté par le paysan au bâton (n° 67) et le vieillard buvant (n° 66). La 
variété des sujets est encore accrue par celle des formats, qui vont de la toile d’em- 
pereur (1 m 34) et la toile de tête (égale à 4 palmes, soit om go), jusqu’aux tout 
petits formats dits « mesure grecque » par rapprochement avec les icones. 


En conclusion, nous pourrions dire que Jean Lhomme peignait de tout, et nous 
ne serions pas bien avancés. Mais une pareille position, qui ne doit pas avoir été 
exceptionnelle, n'est-elle pas bien instructive? Encore jeune, mais déjà bien lancé dans 
la carrière, l'artiste n’avait pu encore, semble-t-il, se faire une manière personnelle, 
non par sa faute, mais par celle de ses clients, qui lui ordonnaient des sujets et des 
modèles selon le goût classique et « antique », et surtout religieux, qui prédominait. 
La notion d’éclectisme qu’on a cherché à écarter, était une donnée de fait pour les 
artistes pendant leur période d'apprentissage et tant qu’ils n'avaient pas réussi à 
imposer leur personnalité. La vogue du caravagisme était passée, pourtant l'artiste 
avait vécu au contact de Valentin et restait fidèlé, pour lui-même, au témoignage de 
Titi, à la manière « naturaliste ». Il ne nous est pas interdit de penser qu’il avait mal- 
gré tout son « mode », à lui, qu’il utilisait au moins pour son plaisir. On aimerait 
croire que sous son nom se cache un de ces « caravagesques français » inconnus, 
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dont l'œuvre si rare correspond, comme pour lui, au-delà d’un quelconque tempéra- 


ment, au si Curieux milieu romain de «Via Margutta » et à un moment précis de 
l’évolution artistique. 
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INVENTAIRE 
APRÈS DÉCÈS DE JEAN LHOMME 


(POUR LA COMMODITE DU LECTEUR FRANÇAIS, 
ON A JUGÉ PREFERABLE DE TRADUIRE LE TEXTE ITALIEN, 
LE PLUS LITTERALEMENT POSSIBLE) 


PREMIEREMENT, 
DANS LA CHAMBRE DE LA MAISON 
DUDIT MONSIEUR JEAN LHOMME : 


Deux toiles dessinées en blanc a la craie, 
petites, et une avec du papier dessus. 

Un tableau grand d’environ 7 palmes, de 
Saint Jérôme et un vieux. 

Une tête en plâtre, grande. 

Trois morceaux de marraccie (?) 

Une Cléopâtre en toile, grande plus que 
d’empereur. 

Une Madone de la méme grandeur, avec 
saint Joseph, et le Christ dans ses bras. 
Un luth vieux, avec sa caisse. 

Un autre luth sans caisse, vieux. 

Un autre tableau du Christ Notre Seigneur, 
quand il préchait aux Pharisiens dans le 
Temple, toile d’empereur. 

Une Madeleine, toile d’empereur, non finie. 
Deux cadres tout petits de poirier, brunis 
noirs. 

Un bras de plâtre. 

Une Sainte Catherine de Sienne avec la 
gloire, toile d’empereur. 

Une Madeleine, finie. 

Une Andromède, tableau de 3 palmes. 
Une Madone copiée du Corrège, avec Saint 
Sébastien et Sainte Catherine, de 4 palmes 
et plus. 

Une Sainte Cécile, non finie. 

Le portrait du Cardinal capucin, toile d’em- 
pereur. 


oe 


La Madone du Corrège, avec le petit enfant 
et Saint Jean, toile de 3 palmes. 

Une autre Madone de la méme grandeur, 
avec Saint Joseph et Notre-Seigneur. 

Le portrait de la bonne mémoire de Gré- 
goire, de 3 palmes. 

Une Sainte Barbe, toile de 3 palmes. 

Un Saint Paul, toile de 4 palmes. 

Une copie de la Nativité de Notre-Sei- 
gneur, copiée du Titien, avec les bergers, de 
4 palmes. 

Une Madone copiée du Baroche, non finie, 
de 4 palmes. 

Une Madone du Corrége, copiée, avec 
Saint Jean et Notre-Seigneur, de 3 palmes. 
Une Madone copiée de Raphaël, Notre- 
Seigneur, la Madone et Saint-Joseph, 
4 palmes. 

Un paysage, de 4 palmes, sans figures. 
Un tableau d’histoires, de 4 palmes, copié 
du Civoli, de Saint Pierre et un estropié. 
Une Lucréce, de 9 palmes. 

Une Madone avec un petit enfant. 

a 53 21 toiles de téte, avec divers portraits 
et figures. 

Un Saint Christophe, toile de téte. 
Une femme avec un livre en main, 
3 palmes. 

Un tableau de 3 palmes, avec un qui 
appelle un buffle (uno che sona il bofalo) 
et une autre bête. 

Une autre toile de 3 palmes, un évêque 
(un epo), copié du Caravage. 


de 
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58 Une autre toile de 3 palmes, la Madone et 94 Un tableau sur bois petit, avec la Madone 
Saint Philippe. et Saint Bernard. 

59 Un Ecce Homo, de 3 palmes. 95 Un paysage sur cuivre, de 3 palmes. 

60 Un portrait d’une femme. 96 Une paire de chausses de soie, avec trois 

61 Une Sainte Catherine, de 3 palmes. vieilles. 

62 Un Ecce Homo, copié de Geroldi. 97 Un cuivre sans rien dessus. 

63 Un paysage, copié de Brill, toile de téte. 98 Deux grands cartons (cartelle) de peintres, 

64 Un tableau de fruits, toile de tête. usés. 

65 Un tableau de 3 palmes, dessus un portrait 99 Une cassette, dans laquelle sont les choses 
d'un jeune qui joue de la musique. ci-dessous : 

66 Une toile de 3 palmes, dessus un vieux qui 5 petites pièces de petits cuivres, envelop- 
boit. pées avec un papier, avec des dessins et 

67 Une toile de 3 palmes, avec un paysan avec des estampes et 2 petits livres de dessins 
un bâton. et une petite figure brodée de soie. 

68 Et attachée au-dessus une toile d’une 100 Un jupon de durante et des culottes avec 
Madone, Saint Joseph et Notre-Seigneur. des lacets autour, vieilles. 

69 Une tête d’une Madeleine, avec une tête de 101 Un manteau vieux de soie impériale. 
mort, de 3 palmes. 102 Deux jupons et vestes. 

70 Un portrait du Pape Urbain, de 3 palmes. 103 Trois juponiers (giupponari) divers et une 

71 Une Sainte Cécile, de 3 palmes. paire de culottes déchirées. 

72 Une Madeleine, de 3 palmes. 104 Un autre manteau de terzanello, vieux, 

73 Une Lucrèce, de 3 palmes. canette (?) à la française. 

74 Une Madeleine, de 3 palmes. 105 Une paire de guêtres de couleur tanné, 

75 Un joueur de luth, de 4 palmes. vieilles. 

76 Une Sainte Catherine, finie, de 4 palmes. 

77 Un Saint Paul, de 4 palmes. 

78 Une Madone et Saint Joseph, de 4 palmes. DANS LA SALLE : 

79 Une Madone, la Madeleine et Notre-Sei- 
gneur, de 3 palmes. ‘ L 

80 Un portrait d’une femme, de 3 palmes. 106 Un Saint Jérôme, qui apprend à lire l'hé- 

81 Une Nativité de Notre-Seigneur du Titien, breu, toile d'empereur. 
A 107 Une Madone avec Notre-Seigneur et Saint 

82 Une Sainte Barbe, de 4 palmes. Joseph, de Perin oe Vaga, de 4 palmes. 

83 Une Madeleine dans le désert, de 4 palmes. 108 Une Madone, le Christ, et Saint Jean, 

84 Un Saint Jean dans le désert, de 4 palmes. copié du Correge, de 3 palmes. 

85 La Visitation de Sainte Elisabeth et Saint 109 Une Madone, Christ, Sainte Catherine et 
Joseph, de 4 palmes. Saint Joseph, toile de téte. 

86 La Nativité de Notre-Seigneur, et les ber- HOUE tambour (boîte ronde) vieux, dedans 
gers. une quantité de pinceaux, divers produits 

87 Histoire de l’Apocalypse (Istoria dell Abo- fe Doit OVE SENDER SOL RUE 
palit. 111 Une caissette de bois blanc, dans laquelle 

88 Une Madone, avec le Christ dans ses bras eu ‘ 
et la Madeleine, de 4 palmes. 112 Un lit avec un pavillon de soie verte, vieux, 

89 Une Madeleine, avec le vase à la main, de AS Hecate de eles deen eae 
4 palmes. ? des tables, une paillasse et un matelas, deux 

90 Une Madone copiée du Corrége, avec le 113 are , : 
CR RL Se rae Coa, ne petite crédence en bois blanc, toute 
de 5 palmes. LS : petite, dedans deux couteaux et des chiffons 

91 Un Christ en croix, avec Saint Jean et la 114 Cr bagatelles de peu d'intérêt. 
Madeleine Jne petite crédence peinte en vert, avec des 

: tiroirs, dedans une piéce de cuivre avec la 
92 Les deux amants, de 4 palmes. copie du Corrége, avec Sainte Catherine el 
93 Les quatre Docteurs, toile d’empereur. Saint Sébastien. 
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FIG. 6. — Antonio Barberini, gravure, 1628. 
B.N., Est. Phot. E. Mas. 
Jean Lhomme avait trois portraits le représentant. 


Une autre peinture sur cuivre, dessus Saint 
Antoine avec un peu de paysage mesure 
grecque. 

Une autre d’une Madone au ciel, en (for- 
mat) grec. 

Un Saint Etienne sur cuivre, avec un peu 
de paysage. 

Un Christ sur cuivre, avec les deux larrons. 
Un portrait sur cuivre, du Cardinal Antoine 
(Barberini). 

Un autre du Cardinal François. 

Un autre de Don Taddeo, non achevé. 
Un chanoine et une Madone au ciel, en 
cuivre grec. 

Un portrait d'une femme, en cuivre, petit. 
Une Madone, Saint-Joseph et Notre-Set- 
gneur, cuivre grec. 

Une estampe sur tissu, impériale (format). 
Une Madone avec le Christ dans ses bras 
et Saint Jean, sur cuivre, mesure grecque. 


127 Une copie du Corrège, non finie, mesure 
grecque. 

128 Une Madone avec Saint Joseph et Sainte 
Catherine, avec le Christ dans ses bras, 
-cuivre mesure grecque. 

129 Un Christ en croix avec la Madone et 
Saint Jean, sur cuivre, plus grand que de 
toile grecque (sic). 

130 Un portrait petit de Don Antonio (Barbe- 
rini). 

131 Un chanoine 
cuivre. 

132 La Madone et Saint Bernard, mesure plus 
que grecque. 

133 La Madone, Saint Joseph, Sainte Claire et 
le Christ dans ses bras, cuivre grec. 

134 Saint Joseph, la Madone et le Christ dans 
ses bras, plus que grec. 

135 La Madone, Sainte Catherine, Saint Joseph, 
le Christ avec un peu de paysage, un peu 
plus que grec. 

136 Un autre semblable. 

137 Judith, mesure grecque. 

138 Clorinde, mesure grecque. 

139 Sainte Catherine, mesure grecque. 

140 Une autre Judith. 

141 Une figure nue avec un 
grecque. 

142 Une autre Judith. 

143 Une Madone avec Saint Joseph et le Christ 
qui dort. 

144 Une autre Sainte Catherine, sur cuivre. 

145 146 Deux paysages ébauchés, sur cuivre. 

147 Un portrait d’un chevalier de Malte, sur 
cuivre. 

148 Un portrait d’une femme, sur cuivre. 

149 Une Madone, le Christ dans ses bras et 
Saint Joseph, toile d’empereur. 

150 Le Cardinal Barberini. 

151 Le Cardinal Antoine, qui se tient assis. 

152 Un Saint Charles, toile de téte. 

153 Une Histoire des Dieux, de 3 palmes. 

154-155 Deux Madones avec le Christ dans les 
bras, dans l’une il n’est pas fini, et dans 
l’autre avec Saint Joseph. 

156 Une Madone, Saint Jean et le Christ dans 
ses bras, toile d’empereur. 

157 Une Histoire d’Actéon, de 7 palmes. 

158 Une Histoire de Médée, non finie. 

159 Un autre tableau, avec une Musique, de 
9 palmes. 

160 Une Histoire de Saint Louis, petit. 


seul, mesure grecque, sur 


vieux, mesure 
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chez Jacomo Rossi, 

Mas. 

Jean Lhomme avait peint, sans doute de seconde main, 
au moins trois portraits de lui. 


— Francesco Barberini, gravure, 
à Rome. B.N., Est. Phot. E. 


FIG. 7; 


161 Une Madone copiée du Corrège, petite, 
dans le désert. 

162-165 Quatre têtes diverses. 

166-167 Deux paysages sur toile, le petit avec 
une galère. 

168-172 5 toiles de 4 palmes, simples (en blanc). 
173-178 6 toiles de 4 palmes, commencées de 
peindre. 

179-182 4 toiles de 3 palmes, tableaux com- 
mencés. 

183-190 8 toiles de tête, non finies. 

191 Un portrait d’un clerc de la Chambre 
(Apostolique), de 4 palmes. 

192-193 2 portraits, un de Don Antonio et 
l’autre de Don Francisco (Barberini) sur 
toile de tête. 

194 Un autre du Cardinal Barberini. 

195 Un portrait sur toile du Cardinal capucin. 

196 12 morceaux en plâtre de la Colonne Tra- 
jane. 


197 


198 
199 
200 
201 


202 
203 
204 


205 
206 
207 
208 
209 


210 
211 
212 
213 


214 
215 


216 
217 
218 
219 
220 
221 
222 
223 
224 
225 
226 


227 


228 


Un bras de Michel-Ange et un corps en 
plâtre. 

Un buste en terre cuite. 

Beaucoup de pièces de vêtement en plâtre. 
3 chevalets de peintre. 

Un modèle (mudello) en bois brun, avec 
son banc et plume. 

Un cadre en bois blanc, pour toile de tête. 
Une table. 

Une pierre à broyer les couleurs, encastrée 
dans une table. 

Un morceau de table en noyer. 

Une paire de bottes vieilles et usées. 
Une lampe en bronze avec quatre becs. 
Trois lanternes rompues et vieilles. 
Divers pinceaux, avec des palettes et des 
écuelles de peintre, sur un mauvais meuble 
bas (Bassonaccio). 

Une écritoire (chiranna) à l’espagnole. 

Un petit marteau, avec le manche en bois. 
Un éperon. 

Des culottes et un jupon de drap, noir, 
assez usés et vieux. 

Une culotte et jupon de drap décorés. 
Un manteau de drap noir, assez vieux et 
usé. 

Une calotte de drap rongé. 

Trois chapeaux vieux. 

Une Madone avec le Christ, petit. 

Un Ecce Homo. 

Une Madone. 

Un Christ qui va à Jérusalem. 

Une Annonciation. 

21 médailles et pièces de bronze antiques. 
Un petit anneau, avec un petit rubis. 

Un cercle d'argent. 

37 écus d'argent, en deux monnaies de 
Naples et une du Pape, dans une bourse. 
Une bourse avec 6 écus en petites mon- 
naies. 

Une cassette, avec dedans un livre d’estam- 
pes, un de dessin, un morceau de cire rouge, 
une boite avec diverses couleurs, un com- 
pas et des pinceaux neufs. 

3 têtes en plâtre et 2 genoux, un modèle 
en bois de 1 palme. 

Une petite table, avec un drap vert. 

2 autres têtes de plâtre. 

Une chaise d'appui en cuir. 

Des chaises de paille. 

Un banc en bois. 

Une toile d’empereur, dessinée à la craie. 
Une petite chaise, et deux urinoirs. 
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RÉSUMÉ : One of the French followers of Caravaggio in Rome, Jean Lhomme. 


Jean Lhomme is one of the rare French artists to have lived in Rome during the 
decline of the Caravaggio manner and whose activity can be followed through a 
sufficiently large number of documents. In 1624, he is to be found among the 
pupils of Simon Vouet, with his brother Jacques, who will return to France with 
the latter in 1627. 

Jean will go to live near Valentin in 1629 and will die six months after him 
in January 1633. Beyond the execution of a painting of Saint Andrew and 
Saint John for the church of Saint-Louis-des-Français, his last will and testa- 
ment, along with his inventory, drawn up posthumously (436 articles) indicate a 
great productivity, under the protection of the French Ambassador and the 
Barberini family. The variety of the subjects treated and the large number of 
copies after Perin del Vaga, Correggio, Titian, Veronese, Barocci and also 
Caravaggio, Paul Brill and Cigoli demonstrate well the composite atmosphere 
in which he lived and which was very favourable to the formation of a young 
artist by the great number of commissions obtained, but where it was difficult to 
work out a personal manner amid diverse tendencies which had not yet had time 
to become differentiated. : 


N'O:LES 


— 


1. J'ai essayé par des dépouillements étendus dans 
les archives romaines, surtout paroissiales, d'effectuer 
un relevé complet des noms des Français venus à 
Rome dans les deux premiers tiers du XVII‘ siècle. 
Les premiers résultats ont été donnés dans ma thèse 
d’Ecole du Louvre, Recherches sur le séjour des ar- 
tistes francais à Rome au XVII° siècle. 


2. On sait de reste que les caravagesques ne si- 
gnaient presque jamais leurs œuvres. Ceux qui l'ont 
fait n'étaient pas toujours les meilleurs. 


3. Pensons au « Maitre du jugement de Salomon » 
(fig. 5), au « Pensionnaire de Saraceni » et autres 
« formules nominales » proposées par M. le Professeur 
Roberto Longhi. 


4. Jar, Dictionnaire critique, p. 789 et 1268. Jacques 
Lhomme a dressé en tant qu’expert l'inventaire de 
Claude Vignon aprés la mort de sa premiere femme 
Charlotte de Leu, le 29 juillet 1643 (publié par G. W11- 
DENSTEIN, Gazette des Beaux-Arts, mars 1957, p. 188). 
M. G. Wildenstein nous signale encore un acte du 
28 mars 1636 (Minutier Central, XCI, 232), qui montre 
Jacques Lhomme prenant pour apprenti Christophe 
Cochet, fils d’un sculpteur. 

5. Stati de San Lorenzo in Lucina; voir mon étude: 
Documents sur le séjour de Simon Vouet à Rome, 
dans les Mélanges publiés par l'Ecole française de 
Rome, 1952, p. 293. 

6. De Troyes, donc compatriote des deux frères 
Lhomme. Rémy Vuibert lui aussi troyen, n’apparait 
nulle part en relations avec eux. 


7. Voir G. J. Hoogewerff, Via Margutta centro di 


vita artistica. Roma, Instituto di Studi Romani, 1953. 
En fait, c’est surtout à l’époque plus récente que cette 
rue est devenue un symbole de la bohéme artistique 
romaine. Au xviI° siècle, les artistes étrangers se 
fixaient de préférence au voisinage de l'entrée de 
Rome vers le nord, mais on en trouve dans toute 
l’étendue des paroisses de Santa Maria del Popolo et 
San Lorenzo in Lucina. L'étude détaillée de leurs dé- 
placements et de leurs contacts n’est encore qu’es- 
quissée. 


8. Stati de 1624, f. 23 v. 


Gio Lomen fransese 

Jacopo Lomen suo fratello 
Giovanni Momer franzese pittore 
Riccardo Bissonet fransese pittore. 


9. Stati de 1623, f. 30. 


Giovanni pittore (Lhomme) 

Lopiano franzese (sans doute Horace Le 
Blanc, qu'on appelait en 1623 « peintre en 
l'Académie de Rome »). 

Jacomo fransese pittore (Ninet de l’Estaing?) 

Jacomo pittore (Lhomme) 


f.31. {2 maisons après) 
Giovanni pittore (Monier) 
Ricciaro pittore (Bissonet). 


10. Stati de 1625, f. 21. 


Giovanni Lhomme franzese pittore 
Riccardo lorenese pittore (Bissonet ?) 
Antonio pittore franzese (Rousseau?) 
Giovanni pittore franzese (Monier ?) 
Deperier franzese (Francois Perrier ?) 
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11. Sati de 1626, f. 15 v. 
Giovanni Lomi franzese pittore 
Ricardo pittore lorencse. 
F.16 Jean Borsman, Quirino of Crijn de Ko- 
ningh, Alexander Nieuwerveen et Willem van 


der Maes (identifications de G. J. Hoogewerff. 
Nederlandsche Kunstenaars te Rome. (1600- 
1725). Studien van het Nederlandsch Historiscli 


Institut te Rome, 1943. 
Cet érudit ayant négligé systématiquement les Fran- 
çais, j'ai da reprendre toute la recherche pour mon 
propre compte. 


12. Stati de 1627, £.. 15 v. 


Ricardo pittore franzese 
Giovanni fransese pittore 

13. Stati de 1628, f.20 (Strada Laurina) 
Giovanni fransese pittore 
Ricardo pittore 
Con doi altre compagm. 

14. Stati de (Dionigi) 1629, f.9 
Signor Valentino pittore frangese 
Ervé servitor frangese. 
Sr Giovanni pittore franzese 
Martia vidua da Pesaro. 

Juste avant eux, les peintres flamands Giovanni del 


Campo, Alexander van Welinckshoven, Gérard « Van 
Krick », (identifications de M. Hoogewerff). 


15. Stati de 1630, f.19v. — Giovanni del Campo et 
Gherardo van Kuyl, peintres flamands. 
Signor Valentino pittore 
Giovanni servitore 
Giovanni Lhomme fransese pittore 
Cornelio Roxier, pittore franzese. 


16. Stati de 1631 

Casa n° 180 
Giovanni del Campo 
Pietro (Van Laer) 
Gerardo (Van Kuyl), peintres flamands. 

Casa n° 182 
Valentino pittore 
Valentino pittore 
Giovanni servitore 

Casa n° 183 
Giovanni pittore 


Stati de 1632. 


Casa n° 183 (Via Margutta) 
Valentino pittore 
Giovanni pittore 
Carlo servitore 
Casa n° 184 
Giovanni pittore 
Mais, n° 247 (Strada Laurina) 
Giovanni pittore 
Stati de 1633, f. 5v. — Après Giovanni del 
Campo et Pieter Van Laer : Giovanni pittore. 
Il s’agit désormais d'un autre Jean, peintre français, 
quon suit jusqu'en 1635. Valentin fut enterré le 20 


août 1632 à Santa Maria del Popolo. Jean Lhomme 
fut enterré le 2 janvier 1633 à la Trinité des Monts, 
mais la mention est reportée au registre de Santa 
Maria del Popolo, qui indique qu'il était agé d'environ 
quarante ans et habitait via Laurina. 


17. Giulio Mancini, Considerasioni sulla Pittura, Ed. 
Adriana Marucchi et Luigi Salerno, Rome, 1956, 
p. 108. 

L'importance du texte de Mancini a déjà été souli- 
gnée par MM. Roberto Longhi et Dénys Mahon. 
Quoique mort en août 1630, il a écrit la majeure partie 
de son texte en 1617-21. Son goût, quoique très large, 
est celui d’un homme âgé. Parmi les caravagesques, il 
néglige Borgianni et Sérodine. Parmi les Français, il 
ignore complètement Vouet aussi bien que Valentin. 
Cette omission est d'autant plus étonnante qu'il était 
le médecin personnel, d’Urbain VIII Barberini, qui 
protégeait également l'un et l’autre. Mais les jeunes 
espoirs pour lesquels il ajoute des notules vers 1624 
sont Nicolas Poussin et Pietro da Cortona, ce qui cor- 
respond bien au sens de l’évolution. 


18. Je reprends l'expression du professeur Roberto 
Longhi dans Proporsioni, 1943, p. 61, qui classe dans 
ce groupe Valentin et Sérodine, mort en 1631, à 37 
ans (Voir aussi Paragone, n° 15, mars 1951, p. 13). 


19. Caravage Jui-méme est mort trop tot (18 juillet 
1610) pour avoir pu exercer une influence directe sur 
ses disciples. On sait d’ailleurs combien il était jaloux 
de toute imitation. Mais peut-être aurait-il aussi évo- 
lué sous l’influence des mêmes critiques? Le retourne- 
ment progressif de Simon Vouet est caractéristique. 


20. Le «Libro Mastro A» du cardinal Francesco 
Barberini mentionne au 30 mars 1628 le paiement à 
Valentin de 113 écus pour le « quadro grande de I’Ita- 
ha ». L’inventaire du cardinal de décembre 1631 en donne 
la description (publié par J.A.F. Orsaan, Documenti sul 
Barocco, Miscellanea della Sociétà Romana di Storia Pa- 
tria, 1920, p. 506) : « Un grand tableau, haut de 10 palmes 
et large de 10, de la main de M. Valentin, avec l'Italie, qui 
tient en main une lance et les armes du Siège vacant, et 
sous ses pieds divers fruits, avec deux gros vieux qui 
représentent les fleuves Tibre et Arno et deux en- 
fants (Romulus et Rémus), et un lion, et une louve, 
avec un cadre, qu'on doit refaire de neuf, tout doré ». 
La mention du siège vacant nous reporterait en 1623 
et à la difficile accession d'Urbain VIII à la Papauté. 
C’est un tableau-programme, qui correspond bien à 
l'attitude active et conquérante du pape Barberini, 
Mais les appuis qu'il trouvait du côté français ne suf- 
fisent pas à expliquer le choix de l'artiste, qu'on sem- 
blerait plutôt avoir voulu défier en le lançant sur ce 
thème. Philippe de Chennevières avait vu le tableau 
en 1856 à la galerie Sciarra et dit qu’il montre le 
peintre. « dans ses derniers efforts, alors que sur les 
conseils de Poussin il cherchait à rehausser sa ma- 
nière par la noblesse des sujets ». M. Jacques Thuillier 
vient de retrouver le tableau à l’Institut finlandais de 
Rome. Voir l’Gzil, novembre 1958, p. 30. Le style reste 
trés réaliste, et acquiert méme un surcroit de vulgarité 
par contraste avec le thème. 


PAL, Ammaestramento utile e curioso... nelle chiese de 
Roma, éd. 1686, p. 124. aps 


Il quadro della prima capella a mano destra, con 
li Santi Giovanni Battista et Andrea apostolo, à 
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opera di qualche naturalista, del quale non mi é 
stato possibile sapere il nome, et io non voglio 
battezzar ne questi, ne altri. 


Z2. Cette prudence fait plaisir et contraste curieuse- 
ment avec les mentions d’inventaires qui dès la fin du 
xvI1° siècle, classent sous le nom de Valentin tous les 
caravagesques francais. 


23. Mgr, d’Armailhacq, L'église nationale de Saint- 
Louis-des-Français à Rome. Notes historiques et des- 
criptives, 1894, p. 101. 


24. Archivio capitolino de Rome. Francisco Torres, 
Instrumenta et testamenta, 1629-38. Registre non fo- 
lioté. Je traduis en l’abrégeant le texte italien. 


25. Formule alors usuelle à Rome. On la retrouve 
dans les testaments de Poussin de 1643 et 1665. 


26. Cette église ne figure sur aucune liste parois- 
siale. Il pourrait s’agir de l'église Saint-Philippe-Néri 
(la Vallicella). 


27. Eglise « nationale » des Bretons à Rome. 
28. Inventaire, n° 107. 
29. Inventaire, n° 109. 


o 


30. Inventaire n° 92. Il s’agit d'œuvres de bonnes 
dimensions, le format de toile de tête égalant quatre 
palmes (0m 90). 


31. Le baptème était toujours une occasion de fêtes, 
et le parrainage une marque de bonne amitié. Je n’ai 
pu rechercher les deux personnages ici nommés et n'ai 
jamais trouvé Lhomme parrain d'enfants d’un autre 
artiste. 


32. « que intendit ipsi testatori ». Il ne s'agit pas 
d'une servante, car elle figurerait dans le Stato d’anime 
mais plutôt d’une voisine qui faisait son ménage ou 
lassistait en sa dernière maladie. _ 

33. A cause des dimensions, il ne doit pas s’agir du 
n° 85 de l'inventaire, mais plutôt d'un autre emporté 
avant l'établissement de celui-ci. 


34. Mariage mystique de Sainte Catherine avec l'En- 
fant Jésus. Il ne paraît pas s'agir d’une copie du fa- 
meux tableau du Corrège du Louvre, mais les Barbe- 
rini en possédaient un autre sur le même thème. 


35. Ce trait de mœurs, quoique énigmatique, est in- 
téressant. Le maitre d'hôtel voulait-il se faire payer 
quelque complaisance pour l'accès à son maitre? Ou 
espérait-il que le peintre repartirait en France avant 
règlement? En tout cas, nous sommes assurés par 
d’autres exemples que de petites gens à Rome, et pas 
seulement les grands achetaient de la peinture et même 
spéculaient. 


36. Il s’agit de Don Virginio Orsini, chef de cette 
importante famille qui avait son palais au Monte 
Giordano et pour qui Baglione avait exécuté des dé- 
corations. 

Il était de coutume a Rome d’avoir chez soi le por- 
trait de son « padrone » ou noble de qui on dépen- 
dait. C’était, avec la mode des portraits de famille, 
une vraie fortune pour les peintres. 


37. Le nom, qui serait important, est mal écrit (Ca- 
vagio?). Je préfère lire Caravage, plutôt que Corrége. 
38. Il doit s’agir de la Nativité aux bergers d'après 
Titien, dont on trouve deux exemplaires dans l’inven- 


taire (n° 24 et 81), et si nous comprenons bien le texte, 
le travail de Lhomme serait une copie de copie. Sur 
l'usage de « doubles copies » comparer avec la Cor- 
respondance de Poussin, lettre du 21 décembre 1643 à 
Chantelou (éd. Jouanny, p. 235). 


39. Ces tableaux se trouvaient dans « la vigne » ou 
villa de banlieue de quelque cardinal ou important 
personnage et l'Ambassadeur se les était fait prêter 
pour en faire faire copie. Sur le rôle des ambassa- 
deurs en la matière, comparer la Correspondance de 
Poussin (lettre du 20 juin 1644. Ed. Jouanny, p. 276). 
L’allusion peu claire à un paiement fait à Lorette pour- 
rait correspondre à un voyage de l'artiste de ce côté. 
On sait le vœu que devait y faire Anne d'Autriche 
en 1637 pour la naissance de Louis XIV, d’un ange 
d'argent qui fut sculpté par Jacques Sarrazin. 


40. L’ambassadeur de France doit être le maréchal 
de Créqui, qui vint à Rome en juin 1633 (Pastor, 
Storia dei papi, vol. XIII, p. 471). La commande au- 
rait donc été assez récente. D’après les « Mémoires 
Inédits », les tableaux que le maréchal rapporta à 
Paris à son retour en 1634 furent pour Pierre Mignard 
une révélation qui le détermina à partir pour Rome, 
« en le faisant apercevoir de la manière sèche de son 
maître » (Simon Vouet, qui voulait lui faire épouser 
sa fille). Sur ces œuvres, cf. BONNaFE, Dict. des Amateurs 
français du XVII* siècle, p. 77). 


41. Le cas de deux frères artistes, l’un restant à 
Rome, l’autre repartant à Paris, est aussi celui des 
frères Lhomme. Il correspondait certainement à un 
« partage» des commandes et à la possibilité de 
fructueuses relations sur les deux places, l’un servant 
à l’autre de correspondant. 


42. Jean Senelle, né à Meaux, en 1603, aurait été, 
d'après le Dictionnaire de Thieme-Becker l'élève de 
Valentin, supposition que pourrait étayer notre texte. 
Rentré en France, il fut peintre ordinaire du Roi et 
mourut vers 1670. Une lettre de Poussin à Chantelou 
du 5 octobre 1643 déplore la mort de M. « Snelles », 
décédé à Nice après une maladie de trois jours qui 
« croyant s'en retourner jouir de la douceur de sa 
patrie, n’a pas eu le bonheur de la toucher de ses 
pieds » (Correspondance, éd. Ch. Jouanny, p. 219). On 
s'est étonné de cette fausse nouvelle, mais peut-être 
s'agit-il du frère de Jean, Jacques, mentionné dans 
notre texte? Tous les deux ont jusqu'ici échappé à 
mes relevés d'archives paroissiales. Peut-être est-ce le 
second « Giovanni » qui apparaît après Lhomme, auprès 
de Valentin? 


43. Lebret était alors premier recteur de la Con- 
erégation. En tant que Lorrain, il paraît avoir aidé 
son compatriote Charles Mellin à obtenir en 1630 la 
commande des fresques de la chapelle de l’Immaculée- 
Conception à Saint-Louis, de préférence à Poussin 
(voir mon article sur Mellin, Annales de l'Est, 1955). 
Jean Marchand, Français, était déjà en 1620 membre 
du Conseil de la Confrérie, qui groupait les membres 
les plus éminents de la colonie française à Rome. 


44. Je n’ai retrouvé nulle part Bernard (ou Fran- 
çois selon la première mention) Benoit ni Pierre Du- 
montier dans les archives romaines. Pierre II Du- 
montier, le graveur et portraitiste, était a Rome, sem- 
ble-t-il, dans ces années, puisqu’on a de lui un dessin 
daté de Rome, 1623, et une gravure de 1642. Je ne l’ai 
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pas retrouvé dans les « Stati », mais dans la liste des 
artistes français établie par l'Académie de Saint-Luc 
en 1634, j'ai trouvé un « Francisco di Mantoa » par 
ailleurs inconnu, qui pourrait bien être de la même 
famille, dont la généalogie est encore très incertaine. 


45. La venue à Rome, non seulement d'étrangers, 
mais d’italiens, de toutes les provinces (les Romains de 
plusieurs générations étant aussi rares que les vieux 
Parisiens aujourd’hui) explique une plus grande faci- 
lité d'adaptation pour les uns et pour les autres, tous 
se sentant également expatriés. 

46. Il nous suffira de l’analyser. Voir le texte en 
pièce justificative. Les numéros renvoient aux divers 
articles. 

47. L'usage de draperies en plâtre, sans doute pour 
mieux étudier les ombres et les lumières, paraît extré- 
mement curieux. 


48. Cette utilisation, surtout pour des soubassements, 
pourrait être une dérivation de Titien. 


49. Pourrait-il s'agir d’Antonio Gerola, élève d’Al- 
bane ou de Giovanni Gerola de Reggio, élève de Cor- 
rège ? 

50. Il faudrait étudier le rôle des copies dans la 
formation du goût de cette période. Sans nul doute, les 
gens de haut rang et surtout les étrangers, assez peu 


versés dans les courants contemporains, préféraient 
une copie d’un grand nom à un original inconnu. Les 
artistes en cours d’études a Rome faisaient énormé- 
ment de copies, pour vivre et aussi pour s’instruire. Ce 
fut le cas de Sébastien Bourdon, comme de Mignard, 
Lemaire et des autres copistes employés par Chantelou 
sous le contrôle de Poussin. (On peut voir par la 
correspondance de celui-ci combien il considérait ce 
travail comme difficile, mais aussi l’intérét qu'y por- 
taient les amateurs francais). Le danger était, en assi- 
milant trop de personnalités diverses, de perdre la 
sienne et beaucoup n’y ont pas échappé. Comment 
Lhomme a-t-il pu d'un même pinceau copier Titien, 
Véronèse et Caravage? 


51. Il est probable qu'il y a encore beaucoup de co- 
pies parmi ces peintures, mais surement pas toutes. 


52. Sur la famille Barberini, voir Pastor, Storia dei 
Papi, vol. XIII, p. 256 et suiv. On sait que les pro- 
digalités extraordinaires d’Urbain VIII envers ses ne- 
veux et les dilapidations de ceux-ci aboutirent à les 
faire chasser de Rome après la mort du pape en 1644, 
non sans porter un grand dommage à la colonie artis- 
tique française qu'ils avaient beaucoup favorisée. 

Valentin avait fait un portrait du cardinal Fran- 
cesco, tenant un mouchoir à la main (Orbaan, Docu- 
menti sul Barocco, p. 512). 


LE DÉCOR 


DE LA VIE DE CHARDIN 
D’APRES SES TABLEAUX 


FIG. 1. — CHARDIN. — Le Pamier de raisins, vers 1726-1728. 
Musée du Louvre. Phot. du Musce. 


taires (publiés par 
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PAR GEORGES WILDENSTEIN 


U° cours dé sa vie, 
Chardin n'a eu que 
quatre domiciles : une 

certaine maison non identi- 
fiée de la rue de Seine où il est 
né en 1090 *; lem ou dela rue 
Princesse’ au coin de la rue 
du Four où il a habité d’avant 
1720 à l’époque de son second 
mariage, c'est-a-dire 1744; le 
T3 de lderver Exincesse, où 
il a vécu de 1744 à 1757; puis 
un des logements d'artistes au 
Louvre où on le trouve de 
1757 à sa mort en 1770. 
Surla maison dé la rue 
de Seine, nous n’avons aucune 
précision : Chardin la quitte, 
d’ailleurs, probablement avant 
de commencer à peindre; sur 
celle du n° 13 de la rue Prin- 
cesse nous ne possédons rien 
jusqu'ici; sur l'installation au 
Louvre et sur celle du n° 21 dé 
la rue du Four, deux inven- 


A. Pascal et par nous-mêmes dans nos livres, et consultés encore 


par nous récemment au Minutier Central) nous aident à nous représenter le cadre de 
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la vie de Chardin. Mais il est bien important de confronter ces documents d’archives 
avec des tableaux peints par l’artiste, et c’est ce que nous allons tenter de faire os 

L'installation de Chardin au n° 1 de la rue Princesse, semble, au premier abord, 
déconcertante; Chardin y habite deux belles pièces au premier étage, une au second 
étage, et deux au troisième. N'oublions pas qu'il s’agit de la maison habitée par toute 
sa famille, ses parents, son frère, sa belle-sœur et leurs enfants. Tous établis avant 
lui, qui est le fils aîné, mais qui s’est marié le dernier pour des raisons que nous 
avons exposées ailleurs, et qui n’avait sans doute à l’origine que les pieces du haut, 
l’une servant de chambre, l’autre d’atelier. Son mariage doit l’amener à transformer 
cette installation, à avoir une cuisine, une chambre pour une domestique et sans doute 
pour ses enfants, et, aussi, deux belles pièces au premier. 


Ses premiers tableaux, que nous datons de vers 1726, et Jusque vers 1731 (Cc est- 
a-dire avant son mariage), montrent un 
coin de cuisine, au-dessus d’une tabie ou 
d'un évier. Au mur sont pendus par un 
clou ou un croc des lièvres ou des pois- 
sons. Le fameux tableau du Musée de 
Stockholm dit le Lièvre est un des tout 
premiers où apparaît un chaudron de cui- 
vre (1726-1728). Tot, également, apparait 
un gobelet, notamment dans le Panier de 
raisins (fig. 1) du Musée du Louvre; ce 
gobelet se retrouve ailleurs; on l'appelle 
gobelet d’argent, mais il pourrait aussi 
bien être un gobelet d’étain, et il faudrait 
le comparer au Gobelet d’étain avec un 
citron du Musée de Karlsruhe (G. Wil- 
denstein, n° 803). Ce dernier tableau a un 
pendant, la Cruche d'étain (G. W., n° 802) 
dont le sujet central, en effet une cruche 
d’étain, se retrouve dans le Buffet du 
Louvre peint en 1728 (fig. 2). 

Vers 1728-1731 apparaissent, au lieu 
des gibiers et des trophées de chasse, des 
tables de cuisine avec un broc de grès, un 
chaudron, une poêle et une sorte de piloir 


FIG. 2. — CHARDIN. — Le Buffet, 1728 À 
Musée du Louvre. Phot. du Musée. a amandes (fig. Be. 
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FIG. 3. — CHARDIN. — Menu de maigre, 1731. Musée du Louvre. Phot. du Musée. 


Or, ce sont la les objets usuels que nous retrouvons dans l'inventaire de la cui- 
sine de Chardin dressé en 1737 : deux chaudrons, des poëlons et une cuiller à poé- 
lon, des plats, des assiettes d’étain. 

En revanche, nous ne trouverons pas dans son inventaire la soupière d’argent 
peinte par lui une seule fois (G. W., n° 888) et qui a pu être empruntée par lui à 
quelque orfèvre, comme le faisaient les peintres de natures mortes, et notamment son 


prédécesseur Desportes. 


% 
k 


A partir de 1731, les sujets représentés par Chardin changent de genre. On 
retrouve évidemment, encore, la cruche de grès, le piloir à amandes, le chaudron, 
mais on voit paraître une théière commune, des verres à pied. Ce changement date 
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FIG. 4. — CHARDIN. — Les Attributs des Sciences, 1731. Musée Jacquemart-André. Phot. E. Mas. 


de l’époque où Chardin se marie, et on retrouve chez lui (inventaire de 1737) « deux 
gobelets a pied» (fig. 5). Mme Chardin devait aimer le thé; elle avait dans sa 
chambre (1737) «une tayère en terre de Flandre ». Aimer et prendre le thé était 
une habitude qui marquait un certain rang social et une trace d’anglomanie; 
Mme Geoffrin, amie d’Anglais éminents tels qu’ Horace Walpole, avait pour eux ses 
« thés ». Mais, d’autre part, dans l’inventaire de 1737, on trouve dans le cabinet du 
premier étage, tapissé de satin de Bruges, une mappemonde et deux astrolabes sur 
des petits cabinets façon de Chine. Nous les connaissons, et nous les avons vus dans 
les Attributs des Arts du Musée Jacquemart-André (fig. 4), datés de 1731. 

En 1733 dans le tableau de la Fontaine de cuivre du Louvre, comme dans 
la Blanchisseuse et dans la Fontaine (fig. 6), de la méme date, on trouve une fon- 
taine dans une sorte de soupente, sur un sol carrelé, au plafond de laquelle est pendu 
un quartier de viande; sur le sol, se voient un chaudron et la sorte de réchaud que 
nous voyons aussi ailleurs. 

Ce cadre semble celui de la cuisine de Chardin, au troisième étage, avec «la 
fontaine de cuivre rouge garnie de son couvercle et anneaux aussi de cuivre rouge. 
contenant deux voies d’eau avec son robinet de potin, sur un pied de bois de Chine » 
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estiméen 25 olivres. en. 1737, Dans 
la cuisine, en 1737, les notaires 
chargés de l'estimation trouvèrent 
«deux petits lits», sans doute 
Cemae-des enfants) den Chardin, 
peut-être son fils et son neveu, 
que — nous sommes en février — 
on mettait dans la seule pièce 
chauffée. 

De la chambre à coucher du 
premier étage tendue de serge 
bleue, nous ne trouvons rien dans 
les tableaux de Chardin de cette 
époque ; cependant les deux œuvres 
dart les plus remarquables y 
étaient un trictrac et une « taba- 


FIG. 5. — CIHARDIN. — La Nappe, dit aussi le Cervelas, 


vers 1731-1733. Chicago, Art Institute. 


gie » que nous retrouverons dans l'inventaire de l'installation aux galeries du 
Louvre, et que Chardin peindra bien plus tard (fig. 9). 

Après avoir vu les objets et les meubles, étudions maintenant en détail les pièces 
de la maison habitées par Chardin pour en comprendre la topographie. La maison 
du coin de la rue du Four et de la rue Princesse a été démolie et reconstruite vers 
1945 par la Préfecture de Police, sans qu'un plan ou des photographies aient été 


FIG. 6. — CHARDIN. — La Fontaine, Paris. 


collection particulière 


pris. Nos recherches 
au cadastre de la Seine 
(Dp4) nous ont per- 
mis d’utiles précisions, 
encore: sinedites; aka 
imatsoim (Cadastre, 
1876) avait quatre 
fenêtres sur la rue 
du Four, et trois sur 
laerue- Princesse Au 
rez-de-chaussée, on 
voyait rue Princesse 
lentrée, une porte co- 
chere, encadrée par 
la loge du concierge 
(tine fenetre) “et une 
boutique avec un ma- 
easin en “angle sur, 


= 
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les deux rues (fenêtres rue Princesse et rue du Four). La porte cochère ét 


suivie d'une voûte allant vers une cour; l'escalier était « à gauche du passage 

de la porte cochère ». oe 
Au premier, selon le cadastre, il y a trois pièces a feu, chacune avec une fenetre 

sur la rue Princesse; une pièce sans feu a deux fenêtres sur la rue du Four, et une 


FIG. 7, — CHARDIN. — Les Appréts d’un déjeuner, 1763. Musée du Louvre. Phot. du Musee. 


piece a feu a deux fenétres sur la méme rue. Deux piéces avaient des fenétres sur la 
cour. Chardin ayant, d’après l'inventaire de 1737, au premier étage un grand cabinet 
sur la rue du Four et une chambre sur la rue Princesse; ces deux piéces ayant cha- 
cune une cheminée, nous comprenons qu’elles ne sont pas communicantes et doivent 
être : le cabinet la pièce au bout de la maison côté rue du Four, la chambre une 


des neti pièces au-dessus ou à droite de la porte cochére, seules du côté rue 


Princesse 
à avoir une cheminée. 
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Au second étage, Chardin possède, selon son inventaire, « une petite chambre » 
sur la rue du Four, avec un seul rideau de fenétre sur sa tringle, donc une seule 
renetre. Le cadastre montre qu’il s’agit d’une des deux petites pièces donnant sur la 
rue du Four; cette pièce ne nous intéresse pas, car c'est sans doute celle de la « ser- 
vante domestique », elle est meublée très simplement. 


FIG. 8. — CHARDIN. — Un Dessert, 1763. Musée du Louvre. Phot. du Musée. 


Au troisième, Chardin (selon l'inventaire de 1737) occupe une cuisine « ayant 
vue sur la cour » et une chambre «sur la rue du Four servant d'atelier », ayant 
des chenets, une pelle, une pincette, donc une cheminée, et séparée en deux par une 
cloison recouverte de tapisserie. Le cadastre de 1876 montre qu’il existait encore 
alors une cuisine, la seule de la maison, donnant sur la cour par une fenêtre, et qui 
semble avoir été celle de Chardin. Son atelier aurait, sans doute, été la seule pièce 
donnant uniquement sur la rue du Four, entre une pièce à deux fenêtres (rue du Four) 
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FIG. 9. — CHARDIN. — Pipes ei vases à boire, dit aussi le Buffet (à appeler la Tabagie). 
Musée du Louvre. Phet. du Musée. 


iy, 


et une sur la cour *. 

La premiere femme de Chardin meurt en 1737; a partir de 1739 et jusque vers 
1745, il va peindre de nombreux tableaux d'intérieur. C’est l’époque du Bénédicité, 
de la Mère laborieuse, des Aliments de la convalescence, de 'Giconome. Rien ne per- 
met d'affirmer qu'il s'agit de son intérieur personnel. Nous y voyons des enfants, 
mais ceux-ci, très jeunes, ne peuvent être son fils, né nous l'avons dit, en 1731, et que 
nous reconnaissons plutôt dans l'adolescent des tableaux des Tours de cartes. Il s'agit 
vraisemblablement des enfants de son frère, accompagnés de la femme de celui-ci. 
D'autre part, les meubles sont indiqués avec une telle simplicité qu’on ne peut dire 
à coup sur qu'on les reconnait d’après l'inventaire de 1737. Dans celui-ci, il y a des 
encoignures, un buffet bas, une table à écrire, mais sont-elles celles que peint Chardin, 
on ne peut l’affirmer. Le rouet peint dans les Amusements de la vie privée n’est pas 
cité dans les textes. 

Chardin se remarie en 1744, et quitte son installation pour la maison où habite 
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sa femme, quelques maisons plus loin, au 13 rue Princesse, «entre le sieur Lafond 
a l’entrepôt de la foire et les héritiers Salkenberg et par devant sur la rue Prin- 
cesse » (son frère, pendant ce temps, achète le 1 rue Princesse au marquis de Brt- 
lard). Sur cette maison du 13 rue Princesse, qui existe peut-étre encore car elle a 
Pair assez ancienne, nous ne savons rien par les textes. Chardin, qui y habite plus 
de dix ans (il est resté prés de vingt-cing ans rue du Four), n’y peint que peu de 
tableaux pouvant donner un renseignement sur sa vie à coup stir, sinon les A pprêts 
d'un déjeuner du Musée de Carcassonne (1756), sujet qu’il reprendra en 1763, dans 
son tableau du Louvre (fig. 7); il quittera en 1757 la rue Princesse pour le Louvre 
où il obtient un logement dans lequel il mourra *. 

Ce second mariage de Chardin l’a fait accéder à une bourgeoisie plus riche que 
la sienne. Nous le savons par les textes, nous le constatons par son inventaire après 
décès ; il a une montre en or, ainsi que des boîtes et des étuis, une belle argenterie, 
des meubles de marqueterie, d’autres en bois des Iles, d’autres enfin en palissandre, 
des tables à jouer, une tablette à livres et une petite bibliothèque, toutes choses qui 
lui faisaient défaut en 1737. 

Ses tableaux attestent la même aisance. Parmi les légumes et les fruits qu'il 
représente, on ne voit plus les oignons, les artichauts, les pommes des premières 
années, mais des fraises, des cerises, des melons, des concombres, des épices conser- 
vées dans de hauts bocaux. On semble, alors, apprécier chez lui les faiences et les 
porcelaines; le « bouillon » représenté dans le Dessert du Louvre (fig. 8) daté de 1763 
(G. W., n° 1090) et dans d’autres tableaux contemporains, les vases de fleurs en 
faience (le Bouquet, G. W., n° 1102, vers 1760), un pot de Delft (vers 1760-1763, 
G. W., n°” 777 et 865), un gobelet d’argent, des verres a pied, prouvent aussi cette 
vie plus facile. C’est alors que Chardin peint le tableau dit Ze Buffet (Louvre) qui 
représente un nécessaire de fumeur (fig. 9), et un autre dit Je Trictrac et qui a dis- 
paru, mais qu’on trouve cité dans son inventaire après décès (G, W., n° 1153). Ces 
deux derniers tableaux représentent des objets familiers que Chardin possédait, nous 
l'avons dit, dès son premier mariage, et qu'on trouve décrits dans l'inventaire de 
1737 : « Une tabagie de bois de palissandre fermant à clef et main d'acier, doublée 
en dedans de satin bleu, garnie de deux petits gobelets, un petit entonnoir, un petit 
porte-bougie et un éteignoir, quatre petits tuyaux de pipe, deux petites palettes, deux 
flacons de cristal, deux pots de porcelaine de couleur », et « un trictrac garni de 
ses dames d’ivoire en bois noirci ». 

A partir de 1767, Chardin ne représente plus d’objets familiers; il peint pres- 
que uniquement des portraits; notre enquête doit donc s'arrêter ici. Elle a été assez 
fructueuse, nous permettant de nommer et de dater plusieurs ceuvres qui en avaient 
besoin, et de voir mieux la vie de l’artiste, ainsi que lincidence de sa condition 
sociale sur les sujets des tableaux peints par lui. | 


N.p.L.R. — Un article de M. J. Barrelet sur les verres dans les tableaux de Chardin, qui confirme certaines 
de nos hypothèses, n’a pu arriver à temps pour être publié avec le nôtre. On le lira dans un prochain numero. 
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RUE PRINCESSE J.-P. Prache, arch. del., déc. 1958 


FIG. 10. — Essai de reconstitution du plan du troisième étage de la maison de la famille Chardin, 1, rue Princesse, 21, rue du Four. 
d’après la description du Cadastre de 1876. « A droite [de l’escalier] pièce à feu, une fenêtre sur cour [11, pièce sans feu, une 
fenêtre sur cour [2], à côté, à gauche, pièce à feu, une tenétre rue du Four [3]; en face [de l’escalier']..., à gauche, pièce à feu 
une fenêtre rue du Four, une fenêtre rue Princesse [4], à la suite à droite, pièce sans feu, une fenêtre rue du Four [5]; à gauche 
du palier, pièce a feu, une fenêtre rue Princesse [6]; au fond a gauche, pièce à feu, une fenêtre rue Princesse [7], cuisine, une 
fenêtre sur cour [8]. » (Echelle 2 cm p. m.). 
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1. Sur ces maisons diverses habitées par Chardin, 
voir F. HERBEr, « Sur les demeures de Chardin », 
dans le Bulletin de la Société du VI° arrondissement, 
II, 1899, pp. 142-147. A compléter par le tableau chrono- 
logique de notre Chardin de 1933. On remarquera que 
ni Rochegude ni Hillairet ne parlent de la maison natale 
de Chardin en traitant de la rue de Seine. Dans son acte 
de baptéme cette maison n’est pas localisée. 


2. Un premier essai de reconstitution a été fait par 
Gaucheron dans le Chardin d'A. Pascar, 1931, p. 64. 
Mais il ne comprend que quelques lignes, Gaucheron 
n'ayant pas encore cette chronologie des tableaux de 
Chardin que nous venons d'établir, et d’autre part 
n'ayant pas les documents d'archives que nous avons 
retrouvés. 


3. L'atelier est pauvrement meublé. Chardin, d’ail- 
leurs, n’a pas besoin de la place qu’exigerait un peintre 
d'histoire ou un peintre de sujets religieux. D’un côté 
de la cloison, qui sépare la pièce en deux, il y a un 
fauteuil, deux chaises, une table de chêne au tapis de 
Turquie, de quoi recevoir un client éventuel. De l’autre, 
deux chaises de bois blanc et une escabelle; ce doit 
être l’atelier, dont les ustensiles, selon la tradition, ne 
sont pas énumérés, car ils appartiennent à Chardin, et 
non, comme le reste, à la succession de sa femme. 

4. La maison de la rue Princesse sera louée par lui 
en 1768, et peut-être avant, à François, frère de Joseph 
Vernet. Le logement du Louvre est décrit dans l’inven- 
taire après décès que nous avons donné dans notre 
Chardin de 1933. Il y occupe une chambre à coucher, 
un salon, deux autres chambres, un atelier, une cuisine. 


4 
2 


VOILLE AND VIOLLIER 


BY TINAINE TANE YEW 


HE obscurity that has fallen on the charming French eighteenth century por- 
trait painter, Jean-Louis Voille, has been complicated by his being confused 
with a miniaturist called Henri François Gabriel Viollier. Both of these 

artists were roughly contemporaries, and both worked in Russia. An occasion for 
disentangling Voille’s career is furnished by the acquisition, by a New York 
collector, of Voille’s portrait of a man reproduced here. It measures 24 inches in 
height and 19 inches in width, and the signature “Voille” is clearly visible to the 
right of the figure at shoulder level, and under it the date “1792” (fig. 1). We 
have been able to establish that this portrait by Voille is of Count Paul Alexandro- 
vitch Stroganoff, the intimate friend of Tsar Alexander | during the early years of 
the latter’s reign '. 

The present Voille portrait of Count Stroganoff figures as number 491 in the 
catalogue of an exhibition of portraits of the eighteenth and nineteenth centuries 
held at the Tauride (Tavrichevsky) Palace in St Petersburg in 1905. A copy of 
this portrait by Borovikovsky hung, as late as 1919, in the Stroganoff Palace in 
Rome, which also contained another portrait by Voille of the same Count Stroganoff 
in the uniform of an aide-de-camp of Potemkin. 

Number 553 in this same catalogue of the Tauride Exhibition of 1905 is a 
portrait of Countess Sophia Alexandrovna Stroganoff signed “Voille” and dated 
“1787.” This portrait seems to be the one reproduced in The Connoisseur * 
as “Countess Sophia Stroganoff by Antoine Vestier, 1787.” But this attribu- 


1. See Starye Gody, 1909, p. 138. A painting of this same Stroganoff as a child, by Greuze, was 
engraved by Legrand over the inscription: “L'Amour et l'Amitié par moi sont couronnés. 
2. November, 1932, Vol. XC, N 375, p. 294. 
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tion to Vestier seems to 
rest on a misreading of 
Voille’s signature ” 

The portrait of Sophia 
Stroganoff shows all the 
characteristic features of 
Voille’s style, the predomin- 
ance of light tones, preci- 
sion of drawing, elegance 
and simplicity, avoiding 
superfluous detail, and a 
quality peculiar to Voille 
which we feel in looking at 
the reproductions of his 
various known portraits. 

Fortunately, the Rus- 
sian Art magazine, Starye 
Gody furnishes us with a 
considerable number of 
such reproductions. The 
similarity of drawing and 
mood is especially striking 
in the portrait of the Grand 
Duchess Elena Pavlovna 
(Ag. 3) which hung until 
1917 in the Romanoff 
Gallery in the Winter Palace 
in St. Petersburg. A copy 
of this portrait, in the Musée Jacquemart-André, is described in the 1933 catalogue 
under number 377 as: “La Grande Duchesse Helena Pavlovna, fille aînée de l'Em- 
pereur Paul I, d’aprés Voilles, Jean, 1784-1803.” 

In the museum at Lille is a portrait by Voille of Madame Liénard (fig. 4). 
Frangois Benoist, in 1909, stated that this was the sole example of Voille’s work, 
not only in France, but in all of Europe outside Russia, where the great majority 


TIG. 1. — J. L. VOILLE. Portrait of a young man. 
New York, coll. part. 


3. This portrait, together with our portrait of Count Stroganoff, formerly hung at the Stroganoff country 
estate “Marino” in the government of Novgorod, and both are reproduced in Starve Gody, July-September 1910, 
pp. 167-181 (fig. 2). There were at Marino paintings by many of the foreign artists who worked in Russia, 
such as Rotari, Roslin, Vigée-Lebrun, Voille and others. Vestier was not represented at Marino nor does 
his name appear among French painters who worked in Russia. Moreover, his name is not to be found 
anywhere in the catalogs of the Stroganoff art collections. It is highly probable that the Stroganoff family 
already knew the existence of Voille some time before the present portraits were painted. Voille was a 
pupil of Drouais who had painted Princess Golitzin, née Countess Chernyshev, the mother-in-law of Paul 
Stroganoff. The years of 1787-1792, during which the present portraits were painted, mark the first period 
of Voille’s activity in Russia. 
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FIG. 2. — J. L. VOILLE. Count P. Stroganoff. Countess S. Stroganoff. 


ot his paintings were to be found. This portrait, which belongs to a later period of 
his activity, is heavier in style and lacks the freshness and life which we feel so 
strongly in his early portraits and especially in that of Count Stroganoff. 

Although exclusively a painter of portraits in oils, Voille is mentioned in 
numerous French, Russian and German sources as a miniaturist, owing to a con- 
fusion of his name with that of a certain Viollier who worked as a miniaturist in 
Russia. This confusion of names has persisted up to our own day”. The chief 
blame for the confusion of these two names rests with Fussel’s Dictionary which 
gives the names “Viol, Violier (alias Violje), Voilta, Voille,” on the supposition 
that these are all forms of the same name. Nagler gives two names, Violier (written 
with one 1) and Voille. 

This reference to Nagler was used in 1857 by George Duplessis, publisher of 
the engraver Wille’s Mémoires et Journal. Wille mentions several commissions 
which he either gave Viollier, or carried out for him. Duplessis verified the 
signature on the portrait of Nicolai in the Cabinet des Estampes in Paris, which, 
he truthfully states, is “rather finely engraved by Gutemberg from the original 
miniature of Viollier.” He however adds: “This artist, who goes also by the name 

4. For instance, in Fosrgr's Dictionnary of Painters of Miniatures (1926), we read: “Voille, Jean-Louis. 


French eighteenth century. Viollier a misprint for Voille, represented in Hermitage.” Again, we find in 
Matuet’s Index of Artists (1935) the following: “Voilles (or Viollier) Jean-Louis. French. Paris 1744-1796 


Russia.” 
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FIG. 3. — J. L. VOILLE. — Grand Duchess Eléna Pavlovna. 


of Jean-Louis Voille, painted 
in 1789 a portrait of Grand 
Duke Paul which was 
engraved by Klauber in 
1797.” The information 
about Voille is also correct, 
but again Viollier and 
Voille are represented as 
the same artist. 

In 1875, A. Vasilchi- 
kov published his Alpha- 
betical List of Russian 
Engraved Portraits In 
listing the signatures on 
engravings, he observed 
that on some was the name 
Viollier and on others 
Voille, and referring to 
Nagler’s Dictionary he 
came to the conclusion that 
Viollier and Voille were one 
and the same. 

In 1877, A LES: 
former custodian of the 
Hermitage =in 5a beters- 
burg, mentioning VOILLE 
in an article in the maga- 
zine Russkaya  Starina”, 
calls him “Jean Voille 
(Voille, Vol et Viol)? and 


speaks of him as a miniaturist who lived in Russia in 1760. 

Who, then, was Henri François Gabriel Viollier? On the reverse side of a 
portrait of Viollier, by Mosnier, there appears an inscription: “Henri François 
Gabriel Viollier born in Geneva on October 4 th, 1750. Entered the service of Paul J, 
Emperor and Autocrat of Russia, in 1780 as an inspector of his private office in- 
trusted with correspondence pertaining to fine arts, as well as an inspector of build- 
ings, works and decorations of grounds and pleasure houses and pageants. He was 
appointed to accompany the Prince on his travel to Europe, which was undertaken 
by the latter under the name of Conte de Nord and was also created “Counselor 
of the College.” This portrait by Mosnier, which used to be the property of 
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Baron Nicholas Wrangell, represents a neatly dressed man with an air of self 
assurance. There was also in the collection of Baron Wrangell a portrait of Viollier’s 
wife, Elena Salina, by Chevalier Regnault. The Violliers had two children, a son 
Gabriel, born in 1802 who later became an engineer in Russia, and a daughter, Maria, 
born in 1808 °, 

Another source of information is a letter written by Prince Kurakin on May 22, 
1812, and addressed to Razumovsky from which it may be seen that Viollier had 
settled down in Russia, and became a Russian subject. 

This is in striking contrast to Voille, who in his letter to Emperor Alexander | 
applies for help to return to France and is not known to have married. 

This persistent confusion continued until Baron Nicholas Wrangell (1907) set 
out to search for information concerning 
Voille’s life in original sources in France, 
such as the lists of the Ecole des Beaux- 
Arts and the Seine archives, and in 1000, 
Denis Roche presented Wrangell’s findings 
together with other new and accurate in- 
formation in an article in Starye Gody 
entitled Quelques précisions sur Jean- 
Louis V’oille et accessoirement sur Henri 
François Gabriel Violher. Jean-Louis 
Voille was born in Paris on May 4th 
i744; accordine to his certificate of 
baptism in the Parish of St. Jacques. 
On sheet 39 of the lists of the old Royal 
Academy of Painting and Sculpture, Voille 
is mentioned as follows: “ Voille- painter 
under the protection of Drouais fils, lives 
at the home of Drouais père, rue des 
Orties Butte St-Roch.” . On: sheet :-41 
there is another entry: “Jean-Louis Voille, 
painter, from Paris, 21 years old, under 


FIG. 4. — J. L. VOILLE. — Madame Liénard. 


the protection of Drouais fils, lives rue Musée de Lille. 


du Harlay at the glazier’s.”’ 
Our earliest acquaintance with Voille’s work in Russia * is derived from two 


6. Gatirre, Notice généalogique sur les familles genevoises, Genève, 1836, Vol. LIT, De SOB 

7. Says the latter: “may I recommend to you the Counselor of College, Viollier, who upon his return 
to Russia with his family will hand this letter to you. Enjoying the protection of Her Majesty, the Dowager 
Empress, he settled down in our country thirty years ago and considers Russia to be his real home. I am sure 
that his knowledge of all branches of fine arts will insure for him the favor of your Eminence, etc.” Reprinted 
Starye Gody, October, p. 590. ; 

8 It is difficult to determine exactly when Voille went to Russia. In the record of leaves of absence 
granted to French artists for the purpose of traveling (Archives Nationales), there are unfortunately several gaps, 
one of which includes the years 1762-1770. 
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engravings of the year 1773. The first is from a portrait by Voille of the Grand 
Duke Paul, engraved by Radiguez, with the inscription: “peint par Volle.” This 
portrait was also engraved by Pache. The original (Romanoff Gallery, Winter 
Palace) is signed and dated 1771. In this portrait the Grand Duke appears as a 
youth of about 17 years of age. 

The second engraving, dated 1773, is by Gerasimov from a portrait of Ivan Pi 
Elagin, director of the Imperial Theatres. On the basis of these two portraits we 
may date Voille’s sojourn in Russia from the beginning of 1770. 

Fortunately, all known portraits by Voille are dated. This makes it possible 
to establish the time of his activity in Russia where apparently most of the products 
of his work were concentrated. We have already mentioned that on grounds of the 
portraits of Paul I and of Elagin it may be assumed that the activity of Voille in 
Russia started about 1770. Two woman portraits were painted between 1775 and 
1778°. In 1776 he painted a portrait of the Grand Duchess Helena Pavlovna, 
the eldest daughter of Emperor Paul I. 

In 1780, the Grand Duke Pavel Petrovich, subsequently Emperor Paul I, makes 
Voille a “Court Painter,” but further information about this period of his life is 
scarce. The portrait of Mme Protassova, formerly at the Museum of Emperor 
Alexander ITI, in St. Petersburg, is signed by Voille in 1787. In the same year are 
dated the portraits already mentioned of 
Sophia Aiexandrovna Stroganova and 
Paul Stroganoff in the uniform of an 
adjutant of Potemkin, the latter portrait 
used to be in the house of the Stroganoff’s 
in Rome. 

In 1789 Voille made a second portrait 
of Paul I from which, on the occasion of 
his coronation, S. Clauber made a print. 
Subsequently prints were made from the 
same portrait by Bekler, Smith and 
Berezovsky, a pupil of Clauber. This 
portrait became known as the “Voille 
type.” 

In the same year, Voille produced a 
portrait of Maria Feodorovna, the wife 
of Paul I (fig. 5). This portrait used to 
be in the Palace of Pavlovskoe, a suburb 
of St. Petersburg. At that time Voille 
was 45 years old and resided in Pav- 


FIG, 5. — J. L. egos: Grand Duchess 9. Exhibition of portraits in the Pavricherels 
Maria Féodorovna. Palace in 1905, numbers 538, 539. 


EEE "UE ee 
VOILLE AND VIOLLIER ETS 


lovskoe, according to Hudojestvenya 
Sokrovishcha Rossii *. 

At this period of his life Voille painted 
a whole series of portraits viz: in 1790 
of Alexander Kurakin™; in 1791 of 
Countess Sofia Panina and the Princess 
of Holstem; in 1792 of Count Pavel 
Alexandrovitch Stroganoff, at present in 
America. Of the latter portrait- Boro- 
vikovski made a copy in a smaller size ™. 
In the same year, 1792, Voille painted 
the children of Paul I, Alexander (fig. 6), 
formerly in the museum of Alexander III 
in St. Petersburg, Helena and Constantine 
in the Romanovskaya Gallery in the 
Winter Palace -in St. Petersburg. In 
this connection it might be of interest 
to mention that Valishevsky’s Roman 
Imperatrizy (the Romance of an Empress) 
says that Voille was the author of a por- 
trait ot Constantine, the son of Paul I. 

In 1795 Voille lived in Paris in the rue Neuve St. Augustin. He contributed 
several portraits to the Salon of that year all of which were exhibited under one 
number. Among them was probably the one he painted of Mme J.B. Liénard, the 
wife of the engraver, which was bought in 1873 by the Museum in Lille and which 
is the only portrait known that Voille made in France. Here, as on most of his 
other portraits, the signature is clearly evident on the right side, slightly under the 
shoulder. This portrait is reproduced in Gonze" where the artist’s name is mis- 
spelled ‘ Voilles.” 

Voille’s French period is so little known that some scholars mistakenly indi- 
cate 1796 as the year of his death *. Benoist says that Voille died in Lille in 
1707 ”. These statements are contradicted by a letter, which until 1917 was in the 
Moscow Archive of the Ministry of the Imperial Household, and which was 
published by Baron Nicholas Wrangell in the Russkaya Starina, in the May issue 
of 1907. In this letter, dated August 9, 1802, Voille, then 50 years old, petitions 
Emperor Alexander I to increase his pension of 600 rubles, which had been granted 


FIG. 6. — J. L. VOILLE. — Grand Duke Alexander. 


10. Art Treasures of Russia, 1903, p. 410, citing the Archives of the town magistrate of Pavlovsk, file 
number I for 1790. 

11. Exhibition in the Tavrichevsky Palace in 1905, number 551. 

12. Exhibition in the Tavrichevsky Palace, 1905, number 1976. 

13. Les Musées de Province. 

14. Nagler, Dussieux, Somoff. 

15. Benorst, l'Art francais sous la Révolution ct l'Empire. 
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him by Emperor Paul I; he also expresses his wish to return to France where he 
offers to serve the Emperor in the capacity of an agent for fine arts. At the end 
of the letter, Voille asks to finish the portrait of Emperor Alexander, “the only 
work which he has not brought to an end.” This letter is important because it 
proves that Voille did not die in 1796 or 1797, and that, after his sojourn in France, 
he returned to Russia. A manual of French Art of the fifteenth-eighteenth Cen- 
turies compiled by J. Mazulevich (Leningrad, 1940), gives Voille’s dates as 1744 to 
1804, which may be the most reliable statement. 

We thought it worth trying to record all Voille’s known portraits. Already 
examples of his portraiture have appeared in America from Novgorod Province 
(North Russia) where they hung for more than a century on the walls of the Stro- 
ganoff country home. Let us hope that other works of this charming portraitist 
have survived our destructive and stormy century. 


RÉSUMÉ : Voille et Viollier. 


Un portrait d’homme signé Voille, acquis par un collectionneur new-yorkais, a 
fourni à Mme Taneyew l’occasion d'étudier ce charmant peintre francais du 
Xviti* siècle, quelque peu tombé dans l'oubli. Jean-Louis Voille, peintre de portraits, 
a été à maintes reprises confondu avec le miniaturiste Henri François Gabriel Viol- 
lier, et les catalogues d'exposition, voire les dictionnaires d'artistes qui les donnent 
pour un seul et même personnage, sont nombreux. Ce malentendu peut s'expliquer 
par le fait que ces artistes, à peu près contemporains, ont tous deux travaillé en 
Russie (où sont restés, d’ailleurs la plupart des tableaux de Voille). Le portrait 
qui sert de point de départ à la présente étude, est celui du comte Paul Alexan- 
drovitch Stroganoff, ami intime du Tsar Alexandre I". Un autre portrait, celui 
de la comtesse Sophia Alexandrovna Stroganoff, montre admirablement les carac- 
téristiques du style de Voille : prédominance des tons clairs, précision du dessin 
élégance et simplicité. 

Les portraits de Voille étant datés, on peut établir la chronologie de son 
œuvre : après avoir fait, depuis 1770, les portraits de plusieurs personnalités de 
la Cour de Russie, il est nommé « Peintre de la Cour », en 1780, par l'Empereur 
Paul T°”; il demeure en Russie jusqu’en 1795, date à laquelle on le trouve à Paris. 
Sa période française est très peu connue : on sait seulement qu’il envoie plusieurs 
tableaux au Salon, dont le portrait de Mme Liénard. Puis il retourne en Russie et 
meurt sans doute en 1804. 

C’est le baron Nicholas Wrangel qui, le premier, en 1907, fit cesser, après de 
nombreuses recherches, la confusion entre Voille et Viollier. Deux documents 
importants permettent d’avoir quelques précisions sur H.F.G. Viollier : une 
longue inscription au dos d’un portrait de l'artiste par Mosnier, et une lettre du 
prince Kurakin adressée à Razumovsky, où il est question de Viollier. 
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THE SALE 
OF GERICAULT'S STUDIO IN 1824 


BY LORENZ ÆITNER 


NVIE de fare de petits tableaux pour 
acheter quelque chose à la vente de 
Géricault, » Delacroix noted in his 

diary, on April 3rd 1824, a little more than 
two months after Gericault’s death 1. His wish 
was. not to be fulfilled soon. For some reason, 
the sale was long delayed; another seven 
months passed before the paintings and draw- 
ings which remained in Gericault’s studio were 
finally offered at public auction, on November 
2nd-3rd 1824, at the Hotel Buillon ?. 


According to legend, this turned out to be 
a melancholy occasion, pitiful sums being bid 
for Gericault’s best works. In actuality, the 
sale was a success. The sum of about 
52,000 frs.* which it yielded surprised con- 
temporary observers, since the bulk of 
Gericault’s estate consisted of copies, studies 
and sketches, rather than of finished compo- 
sitions. The high prices paid for certain of 
the studies and sketches caused some conster- 
nation, but experienced watchers of the art- 
market dismissed these extravagances as 
symptoms of a fad that would soon subside *. 
It is clear that the crowd which thronged the 
Hotel Buillon during the auction included 
collectors and dealers of substantial means, 
besides the devoted but penniless band of 
artists—Delacroix, Ary Scheffer, Alexandre 
Colin—whom tradition singles out as the main 


bidders. 
Of the printed catalogue distributed at the 


sale (figs. 1, 3, 6, 7), several copies survive. 
Curiously enough, this catalogue has been 
overlooked by biographers and art-historians ; 
no direct mention of it appears in the 
literature, at any rate, although it is in effect 
the earliest comprehensive listing of Gericault’s 
work. To be sure, it has all the defects 
common to its kind and period. It is a hasty, 
uninformed compilation by some auctioneer, 
and its descriptions are tantalizingly vague in 
the manner of most sales catalogues of the 
early Nineteenth Century. Particularly irrita- 
ting is its tendency to lump individual items in 
large, unitemized lots. Yet, despite these 
flaws, the catalogue remains a document of 
high importance, for in its pages—and nowhere 
else—we find an authentic record of the main 
contents of Gericault’s studio at the time of 
his death. 

The most useful of the preserved copies is 
the one in the possession of the British 
Museum, reproduced in figs. 1 and 35. In its 
pages, annotations in a contemporary hand 
give the prices for most of the works listed 
and also amplify the descriptive text. The 
catalogue is a slim pamphlet in paper covers. 
It contains sixteen pages measuring about 
12.5X20 cm. The title page is followed by a 
brief and uninteresting preface. On the blank 
page which intervenes between this preface and 
the main body of the catalogue, the unknown 
annotator of the British Museum copy has 
entered the following comment: 
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“ N(ot)a. Le montant de cette vente est 
denviron 52,000 frs. attendu que les 
esquisses peintes et les dessins ont été 
vendus (à) un prix excessif et qui a sur- 
passé celui de la vente de Michallon, peintre 
aussi estimé dans son genre que M. Géri- 
cault. 


What information can the catalogue give us 
about the size and composition of Gericault’s 
œuvre, such as it existed in 1824? It is not, 
unfortunately, a complete list of the paintings 
and drawings which Gericault left behind. To 
begin with, the auction did not include all of 
Gericault’s works; it lacked those which the 
family had retained, others which Gericault 
himself had given to friends and acquaintances, 
and those few, finally, which he had sold‘. 
The printed text of the catalogue, furthermore, 
does not include all the items that were offer- 
ed for sale. This fact is brought out by the 
annotations in the British Museum copy, 
several of which are additions to the printed 
text, rather than itemizations (figs. 1 and 3). 
Thus the auction involved not the whole, but 
only a part of Gericault’s total work (though 
doubtless a very large part), and this part the 
catalogue covers not quite completely (though 
probably nearly so). No precise calculation of 
the size of the total wuvre can therefore be 
based on the catalogue, but it is possible to make 
approximate estimates with some assurance. 

The twenty-three lots of paintings listed in 
the printed text (pp. 1-3) comprise slightly 
more than two hundred and thirteen individual 
paintings (Lot 23 being described loosely as 
“plus de cinquante autres copies...”); the 
number of paintings actually sold was 
somewhat larger still. To this must be added 
the undetermined number of paintings that 
were not included in the studio sale because 
they had already been sold, appropriated by 
Gericault’s family, or given to friends. Measur- 
ing the evidence supplied by the catalogue 
against the evidence of Gericault’s known 
work, we may—-very tentatively—estimate that 
in 1824 there existed close to three hundred 
paintings by Gericault, probably somewhat 
fewer than that number $, 


LE 


Le catalogue ne contient que Vappercu 
important de cette vente qui subira le même 
sort que celle de Michallon, c'est-à-dire que 
les objets qui la comportent seront donnés 
à bas prix lorsqu'ils reparaitront dans les 
ventes publiques °.” 


Although it furnishes only a rough indica- 
tion of the over-all size of Gericault’s work, 
the catalogue is quite specific in defining 
several of the main categories which make up 
the total. Gericault’s copies after the masters 
(Lots 20-23) constitute the largest group; 
there were more than sixty-two of them in the 
sale. It is probable that they represented 
very nearly the whole of his production of 
copies, since copies are rather less likely to 
have been sold or given away before the sale 
than are other kinds of paintings, such as por- 
traits of relatives or friends, for example. The 
same consideration applies to another large 
group, the academic life-studies. Of these, the 
auction catalogue lists somewhat fewer than 
fifty-two (for the two lost which comprise 


them, nos. 14 and 15, also include some 
compositional and portrait studies). Thus the 
catalogue suggests that Gericault painted 


slightly more than sixty-two copies and pro- 
bably fewer than fifty life-studies®. These 
indications are of great interest, for, in recent 
decades, Gericault’s name has become attached 
to far too many life-studies and copies after 
the masters. The catalogue may help to check 
this inflation of Gericault’s work by remind- 
ing us of the numerical limits beyond which 
attributions in these two areas must not go. 
Other groups of paintings are less clearly 
delimited in the catalogue. Lots 10 and 11 
comprise thirty-six oil studies and sketches of 
horses and riders; most of the eighteen 
sketches in Lot 13 may also fall within this 
classification. Together with the related studies 
described under Lots 6-8, this constitutes a 
group of about fifty-four horse-portraits, stable 
scenes and military genres. The particularly 
humerous annotations which accompany this 
portion of the text in the British Museum 
copy suggest that in this area the sale may 
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have included a good many more paintings 
than are listed in the catalogue. It is surpris- 
ing, on the other hand, that the descriptions of 
two lots only—nos. 12 and 16—should refer to 
studies of animals, one of them specifically to 
lions. Portraits are mentioned only as form- 
ing part of Lots 13 and 15. 


The sixteen lots of drawings listed in the 
catalogue (nos. 28-43) are even more cursor- 
ily described than the paintings. The exact 
number of drawings in each is given only for 
the first eleven lots (nos. 28-38): together, they 
totaled sixty-seven sheets, mostly watercolors, 
gouaches and wash-drawings. The remaining 
lots, of unspecified sizes, were evidently much 
larger; Lot 40 alone, for instance, consisted of 
as many as four hundred and sixty separate 
drawings, as is indicated by an annotation in 
the British Museum copy. Grouped in another 
lot, no. 42, were thirty-three sketchbooks. 
Today, only three sketchbooks are known: the 
so-called—-Zoubaloff sketchbook in the Louvre 
and two sketchbook fragments in the Art 
Institute of Chicago. It is possible that no 
more than these three survive, the others 
having been dismembered and their contents 
dispersed. If we assume that the sketchbooks 
each contained thirty leaves on the average, a 
fairly conservative estimate !, we come to 
realize that the breaking up of thirty sketch- 
books may have yielded about nine hundred 
separate sheets of drawings. Jtem 42 of the 
catalogue thus probably accounts for a sizable 
portion of the drawings by Gericault which 
today fill the portfolios of museums and private 
collections 11, 


Taking into account these dismembered 
sketchbooks and the other main groups of 
drawings that are recorded in the auction 
catalogue or have come to light through more 


In spite of their extreme brevity, many of 
the catalogue’s entries can be related to exist- 
ing or recorded works by Gericault. The notes 
in the British Museum copy here prove to be 
of special value; it is often only through them 
that the printed text becomes intelligible. 
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TABLEAUX ET ESQUISSES 


DE GERICAULT- / 


LAY ea 
1. Scène de naufrage ; tableau sur toile, de 22 pieds boof:a 
de large sur 1¢e haut, qui, comme il a été dit dans l'a- 
Vertissemerg ‘placé on tête de cette notice, fut exposé 
au salon du Louvre, en 1819, sous °. 510 4 
a. Hussard chargeant; tableau exposé au salon de Joof- > 
1814. Haut., 9 picds; larg., 6. 


\ 
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3. Cuirassier blessé conduisant son cheval; exposé 400$, ro 
au salon de 1814. Haut., q pieds ; larg. , 7. 4 ; 

4. Deux esquisses de la scène donautrope, Filles sont 12/8 - of 
peintes avec feu, et remarquables par 1'exproœssidn des 
personnaygs. 

5. Deux grandes esquisses, batailles en Egypte. - 17 wy 

6. Une trés-belle étude faite d'après nature et repré- 23 fi 
sentant quatorze ou quinze chevaux rangés l’un ptès de 0. 
l’autre, ct tous vus par derrière. Ah: coongade ‘ 

7- Un cavalier turc, esquisse terminée. — — £4 G. 4 


— Shy 


g- Distribution de vivres à des soldats, esquisse. 
(ep Bes i peau Mut De face GOS: y 
pad : 
ues SOE Ce nt € 1/04 0 « à 
. poe’. Steevie — 264 w 
Iechrev abet ange it — fol. n 
2 CGT Ve cheval. — Jo), € 


8. Trois études de chevaux. — — 


FIG. 1. — Catalogue of Géricault’s Studio - Sale, 
page one. British Museum. 


recent publications or exhibitions, we can 
estimate the rough total of Gericault’s draw- 
ings to number somewhere in the neighbor- 
hood of from 1700 to 1800 separate sheets 1”. 


The list of paintings is headed by three 
capital works, the Raft of the Medusa *, the 
Charging Chasseur and the Wounded Cuiras- 
sier which, by virtue of general fame, large 
size and finished execution, outshone the other 
works offered at the sale. Significantly enough, 
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FIG. 2.—GERICAULT.—Ailegorical Subject, ca 1817-18. 
Rouen, Musée des Beaux-Arts. Phot. Ellebe. 


these three are the only ones which the cata- 
logue does not qualify as études, esquisses or 
copies. 

Item 4 which follows refers to two painted 
sketches for the Medusa. It is very probable 
that one of this pair was the sketch which later 
passed into the Schickler collection (Cle- 
ment 98), the second the one later owned by 
Moreau-Nelaton (Clement 99), having pre- 
viously belonged to Gericault’s disciple, Jamar, 
who may have bought it at the studio sale. 
Both paintings are now in the Louvre. 

Item 5, deux grandes esquisses, batailles en 
Egypte, corresponds to none of the known 


paintings by Gericault. The one which comes 


most readily to mind in this connection, the 
sketch of an Arab leading a horse from a 


burning building (Hans Buhler collection, 
Winterthur), a painting which Clement (19) 
calls Episode de la guerre d'Egypte, is ruled 
out by its small size (1625 cm). It is tempt- 
ing to suppose that these two grandes esquisses 


were in some way related to the project for a 


cavalry battle, a composition for which nume- 
rous drawings survive (Clement, Dessins, 
40, doubtfully refers to one of them as Episode 
de la guerre de Madagascar). Although no 
painted versions of this ambitiously conceived 
project are known, it is probable that such 
once existed. The Cavalry Battle in a Mount- 
ainous Landscape which was sold as part of 
the Dollfus collection in 1912™, having 
previously belonged to Leopold Flameng, may 
have been part of this complex and possibly 
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one of the two large battle sketches mentioned 
in the catalogue. Its present location is not 
known. 

Item 6 can be identified with the help of a 
handwritten annotation: 24. croupes, which 
leaves no doubt that this must be the celebrat- 
ed study of twenty-five (rather than twenty- 
four) horses, now in the collection of the 
Vicomtesse de Noailles (Clement, 51). In the 
lower margin of the same page, the annotator 
has supplied an additional item, 6.bis. 7. che- 
vaux vus de face which is certainly to be 
identified with the second of the large horse- 
studies described by Clement (50), an impor- 
tant work which last turned up at the Cottier- 
Inglis sale, held in New York in 19091, and 
has vanished since. 

Item 7 may refer to the painting described 
by Clement (18) as Turc monté sur un cheval 
alezan brûlé qui galope à droite, which once 
belonged to Ary Scheffer 15 who perhaps had 
bought it at the sale of Gericault’s studio. 
Item 9, “Distribution des vivres à des soldats, 
esquisse” recalls, in its subject matter, a litho- 
graph executed by Gericault in 1822, Le pas- 
sage du Mont St-Bernard (Delteil 44), which 
represents monks distributing food to the pas- 
sing French armies. Drawings for this com- 
position are known (cf. Clement, Dessins 42 
and 43), but a painted version has not been 
located. With this painting, the printed text 
of the catalogue’s first page comes to an end. 
The annotator of the British Museum copy 
has added several items to this page. One of 
these (no. 6bis) has already been mentioned. 
The remaining four handwritten additions 
may be itemizations of some of the larger lots 
on this and on the following page (such as 
nos. 8, 10, 11 or 13); more likely, however, 
they are additions to the text and record 
paintings that were offered at the sale, although 
they had not been listed in the published 
catalogue. The four à plâtre, cinq chevaux 
can only have been the famous Four à plâtre 
which is now in the Louvre (Clement 154) 17. 
The 3 chevaux bruns which fetched the 
remarkable price of 2,810 frs. (considerably 
more than was paid for the Wounded Cuiras- 
sier) cannot be positively identified; it is pos- 
sible that the entry refers to a single, large 
and highly finished study, but it is equally 
possible that it designates a lot of three 
separate pictures. The cheval marron which 


follows also cannot be readily identified. ‘The 
last handwritten entry on this page, 2. tétes de 
cheval, however, probably covers two separate 
studies, one of them quite likely the Head of a 
White Horse (Clement 31), now in the 
Louvre 18. 

Page 2 begins with several large lots 
composed of studies of horses and riders 
(nos. 10, 11, 13); the descriptions are too 
meager to be of help in identifying the 
individual paintings. Some additional clues 
are given by the handwritten annotations in 
the British Museum copy, but even these allow 
only a few, fairly uncertain guesses 1%, In 
Item 13, we may note the reference to 
courses which suggests that this lot of eighteen 
paintings probably included some of the studies 
for the Riderless Horse-Race or the Epsom 
Downs Derby. The compositions mentioned 
under Jfems 12 and 14 were probably the 
exercises in classicist figure composition which 
Gericault painted in his early years. Item 14 
and 15 comprised the bulk of the academic life 
studies, [tems 12 and 16 the studies of wild 
animals. 

The wording of Item 17, Dix études de 
diverses parties du corps humain, gives reason 
to suppose that this lot included the studies of 
dissected limbs and severed heads which 
Gericault painted as part of the preparatory 
work for the Medusa. The remarkably low 
price realized for this group of ten studies— 
18 frs., the lowest price recorded in the British 
Museum copy—supports this assumption. 
Although these macabre studies are among 
Gericault’s most beautiful, they have, under- 
standably, always been difficult to sell. Today, 
only six of these studies are known ”°; the 
catalogue hints at as larger number. Nor did 
Item 17 include all of Gericault’s studies of 
cadavers. A handwritten note at the bottom 
of page 3, trois tétes de guillotinés peintes peu 
de temps après. 270 (frs), evidently refers to 
three further studies, sold separately and at a 
much better price. 

The four landscape sketches grouped under 
Ttem 18 were, to judge by the insignificant 
price paid for them, probably of small size and 
rough execution. It is unlikely, at any rate, 
that this lot included the two very large, formal 
landscape panels dans le genre de Guaspre 
(Clement 16), the Landscape with the Aque- 
duct and Landscape with Roman Tomb, which 
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have recently come to light again *! and are 
now in an American collection. Nor can the 
Four à plâtre have been a part of this lot, 
since, as the annotation on page 1 of the cata- 
logue indicates, it was separately sold (for 
1,040 frs, exactly twenty times the amount 
obtained for the four landscape sketches in 
[tem 18). 

Item 19, Etude de paysage representant une 
vue des bords de la mer par un temps orageux 
may refer to one of the versions of the 
so-called Epave (Clement 67), but the des- 
cription fits equally well the Seascape with 
Greek Fishermen (Clement 17) a larger and 
more highly finished painting, and hence more 
likely to be singled out to be sold individually, 
rather than as part of a lot. This important 
work (fig. 5) last appeared in a Berlin sale in 
1925 2; its present location is not known. 

The final lots of paintings, Items 20-23, 
comprise approximately 62 of Gericault’s 
copies after the masters. The listings merely 
name the masters copied, without identifying 
the individual copies by subject matter. 
Nevertheless, they contribute something to our 
knowledge of Gericault’s. choice of models and 
may help in tracking down some of the lost 
copies. Among the masters named in the sales 


The remainder of the catalogue deals with 
Gericault’s modest collection of art, his port- 
folios of prints, the contents of his library, and 
even such technical equipment as transparent 
T-squares and rulers, and his camera oscura. 
The interest of these listings lies in their 
evocation of the workaday world of Gericault’s 
studio with its physical and __ intellectual 
furnishings, and in their suggestion of possible 
influences on his work. Except for one draw- 
ing “attributed” to Raphael, all the drawings 
and paintings are by modern artists, and all 
of them are French, save only for the six 
watercolors of English horses (Jtem 49) by 
“H. Aschen,” who is probably none other than 
Henry Alken, the British sporting artist. No 
doubt, a close examination of some of these 
works, especially of the engravings (Bloteling’s 
Lions, for example, or Bouchardon’s Figures 
academiques) will reveal unsuspected borrow- 


catalogue, we find nearly all those who figure 
in Clement’s account of the copies, heretofore 
considered the most complete listing. But in 
addition to these, there appear sixteen new 
names which nearly double Clement's list: 
Veronese, Benedetto Castiglione, de Heem, 
Roghman, Fabricius, Ruysdael, Wynants, 
Parmigianino, Guido Reni, Schidone, Bis- 
caino, Zurbaran, Gryef, Louis David, Gros and 
Carle Vernet 78. 

Gericault’s drawings, grouped in sixteen lots 
(Items 28-43), are even more summarily 
described than the paintings. The place of 
honor is given to the watercolors (Jtems, 26- 
34, 36) among which it is possible to recognize 
several well-known works from Gericault’s stay 
in England and the following years**. But 
there are also some references to watercolors 
not known at present: a knight in full armor 
(no. 29) a dead Turk and his horse (no. 31). 
Items 35 and 39 comprise the drawings for the 
Medusa. The following lots are the largest of 
all; [tem 40 consisted of 460 drawings, as the 
annotation tells us. The mention of thirty- 
three sketchbooks in /tem 42 is one of the 
significant revelations of the catalogue; note- 
worthy, too, is the inclusion of a lot of trac- 
ings on oiled paper (/tem 41). 


ings by Gericault from fairly obscure sources. 
But to trace these is not within the scope of 
this article. 


It is unfortunate that the catalogue lists only 
the more costly illustrated books in Gericault’s 
library, his professional library, as it were, 
and omits books of a more general kind that 
could give us a clue to Gericault’s reading 
habits. The least “literary” among the French 
romantic painters, Gericault certainly was not 
unlettered, but his intellectual life remains 
something of a mystery, only dimly illumined 
by his own work and the scarce biographical 
sources. Much as we should like to gain an 
insight into his literary tastes, the catalogue 
remains silent on this point, and we must 
accep: Batissier’s word for it that his favorite 
authors were Tasso, Milton, Byron, Schiller 
and Sir Walter Scott 25. 


THE SALE OF GERICAULT’S STUDIO IN 1824 ton 


The prices which the British Museum copy 
of the catalogue records deserve some atten- 
tion, not only as a general indication of 
collectors’ tastes at the time, but as clues to 
Gericault’s reputation at the end of his life 
and to the value put on various aspects of his 
work, his unfinished paintings, his sketches, 
studies and drawings. 


The price of 6,005 frs. achieved by the 
Medusa represents a standard figure for state 
purchases of major paintings %. Next in 
importance is the price of 3,005 frs. paid for 
the Charging Chasseur by the Duke of 
Orleans, the future King Louis Philippe. The 
Wounded Cuirassier, the Chasseur’s com- 
panion and also bought by the Duke, fetched 
only 2,005 frs., a rather poor price. All the 
more remarkable are some of the prices paid 
for mere studies of horses. Thus the large 
study of Twenty-Five Horses (now in the de 
Noailles collection) brought 2,850 frs, con- 
siderably more than the Cuirassier. Another 
high price is that paid for the Trois chevaux 
bruns, listed at the bottom of the first page in 
the British Museum copy as 2,810 frs. In 
general, the more considerable of the studies 
of horses were sold at prices ranging between 
1,000 and 500 frs. By comparison, compo- 
sitional studies of figural subjects sold far less 
well. The two important studies for the 
Medusa together brought only 1,210 frs., the 
two large Batailles en Egypte 1,820 frs. The 
Four à plâtre, perhaps because it included five 
horses, realized 1,040 frs., but other landscapes 
averaged between 86 and 13 frs. The copies 
varied greatly in price. One framed copy after 
Velasquez fetched 100 frs., the others averaged 
between 65 and 20 frs. and appear to have 
been sold in lots, rather than singly. Twenty- 
two academic life studies were sold for 
279.50 frs., or about 13 frs. per study. The 
lowest price was paid for the studies of 
dissected cadavers in Item 17; the entire lot 
of ten paintings was sold for 18 frs. The more 
highly finished watercolors and wash-drawings 
brought prices ranging between 180 and 
50 frs., more than was paid for many of the 
studies in oil, but far less than the 420 frs. for 


two jolis dessins and the 500 frs. for a beau 
dessin by Charlet which are recorded in a 
handwritten note at the bottom of page 4. 

It is through comparisons with prices paid 
for the work of other artists prominent at the 
period that we can form some estimate of the 
contemporary valuation of Gericault’s work. 
The most useful instrument for such a com- 
parison are the account books of Horace Ver- 
net *T. These account books not only cover 
the period of Gericault’s life, the commissions 
and prices listed in them reflect the tastes of 
the same social class and political faction as 
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FIG. 3.—Catalogue of Géricault’s Studio-Sale, 
page two. British Museum. 
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that to which Gericault and his public 
belonged. 

It is evident at a glance that the prices 
which Vernet obtained for his paintings dur- 
ing 1819-1824, actually his best years, were 
higher than the prices paid for Gericault’s work 
in 1824. But we must remember that Vernet 
was in those years at the height of his fashion, 
the favorite of Orleanist aristocrats and 
money-men: we must also bear in mind that 
prices for commissioned paintings are likely 
to be higher than prices paid at the closing-out 
of a deceased artist’s studio, and that the 
paintings which Vernet sold were, for the most 
part, finished works, rather than studies or 
sketches. Considering this, we come to realize 
that the prices achieved by Gericault’s work 
maintained a respectable level, bearing witness 
to the high esteem in which Gericault was 
held at the time of his death. This is particu- 
larly true of his studies of horses and small 
genres, most of which were sold for prices not 
inferior to those realized by Vernet. As 
peintre d'histoire, curiously enough, Gericault 
was less successful. For large paintings such 
as the Bataille de Jemmapes (1821) and the 
Bataille d'Hanau (1824), both bought by the 
Duke of Orleans, Vernet received 8,000 and 
10,000 frs. respectively. This makes the 
6,000 frs. which the Louvre paid for the 
Medusa seem a small sum, but prices paid by 


the government, even for very large canvases, 
were normally smaller than prices paid by 
private individuals, and 6,000 frs. was a figure 
not often surpassed by official purchases. It 
would be wrong, therefore, to argue that 
Gericault’s work in 1824 was being grossly 
undervalued. The comparison, rather, should 
be with the prices which Delacroix achieved a 
few years later when his Liberty Guiding the 
People brought 3,000 frs., the Battle of 
Nancy 4,000 frs., and the Femmes d’ Alger 
000 trse-2: 


Contemporary documents recording Geri- 
cault’s life and work are extremely scarce. 
Those which form the basis of our knowledge 
of Gericault were published by Clement in 
1868. Since that time, little additional source 
material of significance has come to light. It 
is this dearth of information which gives 
special value to the catalogue of the sale of 
Gericault’s studio. For, with all its limitations 
and lacunae, it contributes something to our 
knowledge of the scope and composition of 
Gericault’s work; it affords a glimpse into the 
studio where this work was accomplished, 
hints at influences and relationships, and helps 
us to recognize the stature which Gericault 
held among his contemporaries. 


Resume : La vente de l'atelier de Géricault en 1824. 


Le catalogue publié a l'occasion de la vente aux enchères de l'atelier de Géri- 


cault, qui eut lieu les 2 et 3 novembre 1824, constitue le premier répertoire 
d'ensemble de son œuvre. Mais celui-ci, par un paradoxe curieux, fut complète- 
ment négligé par tous ceux qui étudièrent l'artiste et c’est la première fois ici 
qu'on l’étudie intégralement. Il fait état de 23 lots de peintures, c’est-à-dire un 
peu plus de 213 numéros (environ 50 natures mortes, et 63 copies de maîtres). 
De plus, le catalogue répertorie 67 dessins et plusieurs lots importants de dessins 
(l'un d'eux comporte 460 feuilles, un autre 33 carnets de croquis). L’exemplaire 
du catalogue qui appartient au British Museum porte plusieurs annotations 
manuscrites, tantôt ajoutant un numéro manquant au texte imprimé, tantôt 
indiquant le prix auquel montèrent les articles les plus intéressants. Ces prix nous 
donnent une excellente idée de la valeur que les contemporains de Géricault 
attribuaient à ses différentes œuvres. La plupart des œuvres cataloguées existent 
encore, bien connues, mais il y en a aussi qui ont disparu : on constate par 
exemple que Géricault fit de très nombreuses études d’après des cadavres, beau- 
coup plus que nous n’en connaissons maintenant. Il y a également quelques copies 
de maîtres que nous ignorons. Le catalogue dresse enfin la liste de la modeste 


collection de peintures, dessins et gravures, par d’autres maitres, que possédait 
l'artiste, ses livres et l’ameublement de son atelier. 
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FIG. 4.—GERICAULT.-—Studies of the head of a barking dog, ca 1817. 
Rotterdam, Boymans Museum. 
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1. A. Jousin, Journal de Eugène Delacroix, Paris, 
4 1082 PERD 167: 


2. The sale appears to have been planned for an earlier 
date. An announcement ot it was-published in the journal 
L/Oriflamme, t. II, 1924, p. 83, which makes it appear 

: that it was to have taken place at the beginning of 
4 September (cf. Denise Atmé-Azam, Mazeppa; Géricault 
4 et son temps, Paris, 1956, p. 297). 


3. While the handwritten notation on p. VIII of the 
British Museum copy of the catalogue (fig. 3) gives the 
total as “about 52,000 f.,” Clement (Gericault, p. 180, 
n. 2) speaks of 53,000 f. 


4, Cf. the note on p. VIII of the British Museum copy 
2 of the Catalogue. 


5. It was purchased by the British Museum in 1865 
from Edward Lumley, a book dealer in Oxford Street, 
London. Its previous owners are unknown. 


6. The landscape painter Achille Etna Michallon had 
died on 24 September 1822. The contents of his studio 
were sold at auction on 26-28 December 1822, under the 
direction of the same M. Henry who also presided over 
the sale of Gericault’s studio. 


7. Clement lists seven paintings as remaining in the 
possession of Gericault’s family at Mortain, in Normandy 
(catalogue Nos. 1, 2, 56, 57, 65, 101, 171). But there 
were probably many more. In 1857, the painter Paul 
Huet wrote to his wife: « Je voulais parler de Mortain 
puisque je te l’ai promis. Deux ou trois vieilles femmes 
possèdent par suite d’un procès de famille quelques 
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FIG. 5.—GERICAULT.—Seascape with fishermen 
(Clement, Peintures 17). Present location unknown. 


toiles de Géricault et quelques centaines de croquis. » 
(Cf. R. P. Huger, Paul Huet d'après ses notes, sa corres- 
pondance, ses contemporains, Paris, 1911, p. 224.) 
Among the paintings which Gericault gave to his 
friends—Bro de Comeres, Cogniet, Jamar, Dedreux— 
portraits, understandably enough, predominated, though 
there were also some studies of horses and wild animals 
(cf. Clement’s catalogue, Nos. 32, 73, 118, 120-125, 126, 
128, 132). It is noteworthy that Clement’s catalogue is 
particularly incomplete in its listing of portraits. It 
lacks, for instance, the portraits of Colin (Louvre), 
Mlle Vernet (Louvre), Alfred and Therese Dedreux (ex 
collection vicomte Beuret), Delacroix (Rouen), the 
Painter Seated in his Studio (Louvre), the Boy (Le 
Mans), the Demi-Solde (collection Aimé-Azam), the V en- 
déen (Louvre), the Young Woman (Avignon), the 
Young Woman (Béziers), the Self-Portrait (Rouen) and 
others. It seems probable that these paintings escaped 
Clement’s notice because they remained in inaccessible 


family collections and did not reach the art market in 
his time. Other paintings certainly not included in the 
auction sale of Gericault’s studio were the ten Portraits 
of the Insane, the Epsom Downs Derby, the Haquet 
chargé de barriques (Clement 96) and the various farrier’s 
signboards. 


8. Clement’s catalogue, including the Supplement of 
the edition of 1879, lists 169 paintings. A large number 
of undisputably authentic works has come to light sitice, 
greatly increasing this total. The series of large exhibi- 
tions of Gericault’s work (Galerie Charpentier, Paris, 
1924; Galerie Bernheim-Jeune, Paris, 1937; Galerie 
Bignou, Paris, 1950; Marlborough Gallery, London, 
1952; Kunstverein Winterthur, 1953) has been mainly 
responsible for this increase, although it has also produced 
many debatable attributions. If, to the number of 
paintings given by Clement, we add those more recent 
attributions which appear safe or on which it is possible 
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to reach a fairly general agreement of opinion, we 
arrive at a total of roughly 250 paintings. 


9. It is noteworthy that Clement’s catalogue lists only 
34 painted copies after the masters, including copies 
after engravings (catalogue Nos. 160-191, 191 bis and 
191 ter). The list of academic life-studies (not counting 
figure studies for such compositions as the Riderless 
Horse-Race or the Medusa) is briefer still: it consists 
of only seven paintings (catalogue Nos. 6-12). A large 
number of additional academies and copies has come to 
light since, particularly through the exhibitions mentioned 
in footnote 8 above. Among these new attributions 
there are several that seem unquestionably authentic, 
together with a good many others which are uncertain or 
improbable. 


10. The two sketchbook fragments in Chicago consist 
of 35 and 29 sheets respectively; the Zoubaloff sketch- 
book contains 52 sheets. 


11. In surveying the mass of surviving drawings, we 
soon come to realize that it consists in part of several 
large groups of sheets, with sheets in each group closely 
connected by common provenance, similar format and 
paper, and usually by relationships of style and content 
as ‘well. Undoubtedly, most of these groups are in fact 
the remains of dismembered sketchbooks. This appears 
to be true, for instance, of many of the numerous sheets 
of sketches bearing the familiar stamp of the Coutan- 
Hauguet collection. 


12. Clement’s catalogue, including the Supplement of 
1879, enumerates and describes 199 drawings; additional 
drawings are referred to casually in the text and notes. 
This part of Gericault’s @uvre has been enormously 
increased since Clement’s time, particularly through the 
exhibitions listed in footnote 8 above (to which should 
be added the fine exhibition of drawings and watercolors 
organized by Maurice Gobin in 1935). 


13. According to the marginal note in the British 
Museum copy, the Medusa ‘was sold to le musée, i.e. to 
the administration of the Louvre. In actuality—as we 
know from Clement’s detailed account (p. 176 ff.)—it 
was provisionally bought by Gericault’s friend, Dedreux- 
Dorcy, acting as agent for the Louvre in order to secure 
the painting until funds could be found for its official 
purchase. The Medusa formally became the property of 
the state only on 12 November 1824, ten days after the 
auction, but the annotation in the catalogue suggests 
that this was a planned transaction which was known to 
observers at the sale. 


14. Cf. the catalogue of the sale, Collection Jean 
Dollfus, Paris, Galerie George-Petit, 2 March 1912, 
No. 40. 


15. Cf. the sales catalogue, Cottier-Inglis Collection, 
American Galleries, New York, 11-12 March 1909, 
No. 99 (illustrated). 


16. We may note that while the auction catalogue refers 
to this as an «esquisse terminée», Clement’s fuller 
account mentions that the figures of two horsemen in the 
background are indicated merely with pen strokes. The 
catalogue of the Ary Scheffer sale also includes a 
mention of this painting (Catalogue de tableaux anciens 
et modernes... provenant de Vatelier de M. Ary Scheffer, 
Paris, Drouot, 15-16 March 1859, No. 24). 


17. Curiously enough, Clement (p. 316) states that the 


Four a platre was sold by Gericault to Constantin, the 
picture dealer, and later passed through the collections 
of Jamar, the friend of Gericault, Ferol and Mosselman. 
Since it is improbable that there were two Fours à plâtre, 
the entry in the auction catalogue ‘would seem to »rove 
Clement wrong in this instance; the painting was 
evidently not sold by Gericault, since it was included in 
the posthumous sale. Possibly it was acquired by jamar, 
who also bought other paintings at the sale, and sub- 
sequently passed into the hands of Constantin and the 
collectors mentioned by Clement. 


18. Louvre, RF 544; other studies of heads of horses 
are known, among them the Head of a Dead Horse 
(private collection, Paris; exhibited in Saarbrucken, 
June 1954), the Head of a Brown Horse (collection 
Pierre Dubaut, Paris; exhibited at the Gericault 
Exhibition at Winterthur, 1953, No. 42; the picture is 
based on a lithograph by Carle Vernet) and Head of a 
Horse (Swiss private collection; information furnished 
by Peter Nathan, Zurich). 


19. The notation le cheval gris pommelé near the top 
of page 2 may refer to Clement 27 or 28; le cheval isabelle 
to Clement 37 ; toward the middle of the page, the notation 
un cheval grisâtre perhaps to Clement 29 or 30, cheval bai 
brun to Clement 32 (which, however, Gericault appears to 
have given to his friend Coignet) or 34; Id. noir is possibiy 
Clement 26; cheval brun avec sa selle is quite likely 
Clement 23 (Cheval turc, now in the Louvre). ‘Toward 
the bottom of the page, Bonaparte a cheval, peint par 
M. Horace Vernet, petit tableau (sold for the remarkable 
sum of 9991 frs.) and la copie de ce tableau recall Cle- 
ment 55 (Napoléon donnant un ordre à un officier supé- 
rieur des Guides, now at the Reims Museum; another 
version formerly in the-Richard Goetz collection). The 
last legible entry on this page, M. Gericault, esquisse de 
deux chevaux à Vécurie, perhaps refers to Clement 36. 


20. Cf. the studies of severed limbs at Louvre (Cle- 
ment 108), at Montpellier (Clement 107) and in the col- 
lection of Robert Lebel, Paris; a study of an arm and 
hand at-the Louvre (Clement 106); the severed heads of 
a man and a woman in Stockholm (Clement 105; a copy 
of the entire painting at Rouen, of the male head alone at 
Brussels); the head of the man in the previous picture, 
posed at the edge of a table, in the collection of Pierre 
Dubaut. The various studies of heads of dead or dying 
men for the Medusa do not properly belong to this group 
(cf. the study of a dead elderly man at the Chicago Art 
Institute, and the study of a “dead” youth at Rouen) ; nor 
does the study of a hand grasping a stick at the Musée 
Bonnat in Bayonne belong to these studies of dissected 
bodies, though it may have been included in Lot 17 of the 
Gericault sale. The “Guillotined Head” at the Geneva 
Museum (cf. BERGER, Gericault, Vienna, 1952, pl. 51) is 
not, in my opinion, a genuine work by Gericault. 


21. Cf. L. Ertner, “Two Re-Discovered Landscapes by 
Gericault,” Art Bulletin, June 1954, pp. 131 ff., and Max 
Hucczer, “Two Unknown Landscapes by Gericault,” 
Burlington Magazine, August 1954, pp. 234 ff. 


22. Die Sammlung eines süddeutschen Kunstfreundes, 
Paul Casstrer and Hugo Herpic, Berlin, 3-4 March 1925, 
illustrated ol. 21. 

23. Concerning the mention of Veronese, cf. Delacroix’ 


testament (P. Burry, Lettres d'Eugène Delacroix, Paris, 
1878, p. VII): «Je lègue à M. Marechal de Metz plu- 
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Charrette de plâtrier the drawing exhibited in the Cen- 
tenary Exhibition as No. 200 (coll. Albuféra); Labou- 
reurs the drawing now in the Buehler collection, 
Winterthur; the Dame à cheval the drawing in the 
Boymans Museum, Rotterdam. None of these drawings 
is mentioned by Clement. The wash drawing Valet 
tenant un cheval par la bride in Item 37 may be Cle- 
ment 145, and the Æxrécution criminelle à Londres in 
Item 38 is certainly Clement 140, now at the Rouen 


Museum. 


Gy 

23. Plus de cinquante autres copies d'après Raphaël , Ge 6. L 4 
Titien, Parmesan , Guide, Salvator Rose, Mola, Mu- 
enel-Ange de Caravage, Schidone, Spada, Biscaïno, 
Zurbaran, Rubens, Van Dyck, Rembrandt, Rogman, 
Fabricius, Van-Oost, Weenix, Sneyders, Gryef, Le 
Sueur, Jouvenct, MM. David, Gros et €. Vernet. Cet, 
arucle sera vendu en plusieurs lots. Ura (sce, 
D'apiz ia a ne ee obey 

TABLEAUX “ . à 

25. L. Batissigr, « Biographie de Gericault », Revue 
du XIX® siècle, 1842, quoted by P. CoURTHION, in 
Géricault raconté par lui-même et par ses amis, Vesenaz- 
Geneve, 1947, p. 34. 


26. Cf. L. RosENTHAr, Du Romantisme au Réalisme, 
Paris, 1914, p. 62. 


27. Published in A. Dayor, Les Viernes Paris, 1898, 


DL wWIEFERENS MAiTRES. 


a4. Par Michalloa (Achile-Etna). Brisand armé; fos. # 
belle étude faite d'après nature. 

25. Etude de paysage faite par le même. — — —— Bx- C4 

26. D'aurés M. Gros. La bataïtle d'Eylau. __ —26$. Y 


27. D'après Géricault. Scène de naufrage. 
DESSINS ET CROQUIS, 
PAR GÉRICAULT. 


28. Six dessins coloriés : chevaux sortant de l'écurie, /9 Co.» 
charrette de plâtrier, laboureurs, dame à cheval, sujet f 
militkire Sete. 

29. Six dessins coloriés : cavalier armé de pied en 
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cap, chevaux à l'écurie , etc. 
30. Quatre dessins coloriés, un représentant une 
charrette attelée, les trois autres des cavaliers. 


31. Quatre dessins coloriés : chasseurs à cheval, Turc 
mort à côté du sien, cuirassiers , etc. 
‘ 
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FIG. 6.—Catalogue of Géricault’s Studio-Sale, page three, 
British Museum. 


sieurs pastels d’études pour Sardanapal, plus la belle copie 
de Géricault d’après les Géants de Paul Véronèse. » (CE 
also C. BLaNnc in Gazette des Beaux-Arts, XVI, 1864, 
p. 127). The reference to de Heem perhaps concerns the 
still-life which turned up at the L. Tabourier sale (Hotel 
Drouot, 20-22 July 1898, No. 30) and which may be 
identical with Clement 80. Although Clement does not 
list any copies after Fabricius in his catalogue, he quotes 
Lehoux’ description of Gericault’s bed-room (p. 264) in 
which hung « une copie d’aprés Fabricius, représentant un 
guerrier assis devant une muraille éclairée par un rayon 
de soleil ». But there appear to have been at least two 
copies after Fabricius in the sale, since Fabricius is named 
both under Items 22 and 23. 


24. The Chevaux sortant de l'écurie of Item 28 is 
probably the drawing now in the Louvre (RF 804) ; 


pp. 189 ff. 
28. 1. ROSENTHAL, Of. Cit, p. O25 thio: 
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SX / 32. Quatre dessins coloriés, sujets militaires ct 
autres. A 


33. Six dessins coloriés A la gouache et au lavis: fi- 
gures ct chevaux. 


ti 2} rE ov . . : va 
34. Douze dessins la plupart coloriés: compositions , 
chevaux, marines. 
510.1 35. Trois dessins : compositions diverses représen- 


tant des scènes de naufrage. 


36. Cinq dessins coloriés: sujets divers. 


37. Cinq dessins à l'encre de la Chine : valet tenant 
un cheval par la bride, charretiers, etc. 
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38. Douze dessins-croquis sur deux feuilles, plus 
deux autres dessins représentant un grenadier français 
et unc exécution de criminels à Londres. 


39. Compositions, pensées, études de figures rela- 
tives À la scène de naufrage inscrite sous le n°. 1 de la 
présente notice. 
So a 40. Plusieurs lots considérables de dessins et de 
ze * croquis : compositions, figures, chevaux et autres ani- 
maux. Ho 44 4/60 pièce 2290: L 
41. Un lot de calques sut papier huilé, dont plusieurs 
rehaussés de blanc. 
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7 S je 4a. Trente-trois calepins remplis d'études ; figures, 
animaux, vues de paysages et compositions. 
43. Un lot de figures académiques. 
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FIG. 7.—-Catalogue of Géricault’s Studio-Sale, 
page four. British Museum. 
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FEDERICO ZERI. — Pitturo e Controriforma. L'arte 
senza tempo di Scipione di Gaeta, 1 vol. rel., 147 p., 
98 pl. ht. en noir et 4 en couleurs, Giulio Enaudi 
Editore, 1947. 


Il y a quelques années, je remarquai dans une cha- 
pelle de Santa. Maria in Valicella à Rome, une Cru- 
cifixion qui me paraissait une œuvre très forte de la 
fin du xvi‘ siècle. À son auteur Scipione Pulzone, 
Federico Zeri consacre une étude et se sert de ce 
prétexte pour approfondir tout un aspect de l’art de 
la Contre-Réforme. C’est une thèse familière. aux 
historiens italiens, et particulièrement aux historiens 
catholiques, que la Contre-Réforme n'est pas née 
dune réaction de choc en retour, provoquée par la 
Réforme, mais qu’elle est un mouvement autonome, 
spécifique et spontané de l'Eglise catholique. Pour 
Federico Zeri, elle correspond à des bouleversements 
économiques et sociaux qui ont eu pour cause la ruine 
de la civilisation bourgeoise qui avait été florissante 
en Europe au xv° siècle et pour effet son remplace- 
ment par un « néo-féodalisme ». La maison Farnèse 
oriente vers ce nouvel esprit la Rome de la deuxième 
moitié du xvi" siècle et notamment le cardinal 
Alexandre Farnèse qui incarne les deux aspects de la 
société d'alors : l’orgueil féodal qui fait naître le 
palais-forteresse de Caprarola avec son décor profane, 
la tendance à la dévotion aboutissant à la formation 
dun art sacré dont le Gest, di aussi aux munificences 
du cardinal Alexandre, devient une sorte d’arché- 
type. L'art de la deuxième époque maniériste est donc 
en quelque sorte ambivalent, porté à la fois au sen- 
sualisme païen et à la dévotion. Fréderico Zuccari, 
auteur d’une partie des décors païens de Caprarola et 
de nombreux tableaux religieux où se manifeste 
l'esprit nouveau, est aussi le symbole de cette ambi- 
valence. Federico Zeri a porté tout particulièrement 
son attention sur la formation de cet art sacré, de 
caractère impersonnel et abstrait, qui volontairement 
se dépouille de tout effet artistique, de toute recherche 
formelle, art intemporel, « sanza tempo», « zzitlose 
Kunst », dit l’auteur; art sans style, pourrait-on dire 
encore. Cet art a même son théoricien en Andrea 
Gilio da Fabriano, auteur de « Due dialoghi », sorte 
de traité de morale et de savoir-vivre édité en 1564; 
dans le deuxième dialogue «si ragiona degli errore 
de’Pittori circa Vhistorie », et il est dit «in che modo 
vogliono esser dipinte le Sacre Immagini ». Ce 
censeur s’emporte contre le modernisme, le paganisme 
et le formalisme de la Renaissance et déplore l'esprit 
de dévotion qui était celui des peintres d'autrefois; il 
incite ainsi les artistes à un archaisme qui se manifeste 
dans nombre de tableaux de Scipione Pulzone, Salviati, 
Jacopone del Conte, Gaspare Celio et d’autres par 
limitation d'artistes de générations antérieures, voire 
même de « préraphaelites »; Barthelemy Spranger 
n’a-t-il pas exécuté pour Pie V (saint Pie V) une 
copie du Jugement dernier de Fra Angelico (à la 
galerie Sabauda de Turin)? Le mépris de l’art amène 
les artistes à ne plus le concevoir que comme une 
fabrique d'images; les cycles du Père Valeriano 
empruntent leurs formes et leurs compositions à un 
répertoire très vaste qui englobe le xv° et le xvr 
siècle et même à des influences que le père a rame- 


nées d’Espagne; les estampes sont largement mises à 
contribution; Scipione Pulzone pratique aussi ce mode 
de composition au moyen de centons; il emprunte 
souvent à Titien. Federico Zeri discerne dans cet art 
les ferments de ce qui sera au x1x° siècle l’art sacré 
sous l'influence des Nazaréens ou des Ingristes ; il est 
de fait-que certaines images, absolument imperson- 
nelles et sans style, comme l’Écce homo ou le Christ 
aux yeux bandés de Giuseppe Valeriano et Gaspare 
Celio au Gest, représentés pudiquement — à l'encontre 
de toute tradition iconographique — revêtus d’une 
longue tunique, ont l’air issus du pinceau d’un Over- 
beck ou d’un Hippolyte Flandrin. Par une analyse 
très fine, Federico Zeri montre comment cet art sacré 
s'est formé à Florence, la première cité italienne à 
être touchée par la révolution économique; il le voit 
naître dans ce qu'il appelle « l’école de San Marco », 
avec Fra Angelico, puis Savonarole qui en exprime 
avec violence l'esprit révolutionnaire; déjà plus qu’en 
germe chez Filippino Lippi, cet art sacré, pseudo- 
nazaréen, est parfaitement accompli en Albertinelli et 
Fra Bartolommeo, qui anticipent de cinquante ans 
sur l’art de la Contre-Réforme; il gagnera bientôt 
Sebastiano del Piombo, Baltazar Peruzzi, Mario Pino 
da Siena, Marcello Venusti. Vers les années 1560- 
1570, cet art aboutirait à une reviviscence du 
gothique, dont Le Greco (hôte probable des Farnèse 
a Rome en 1570) et Giulio Clovio, protégé du car- 
dinal Alexandre, sont des exemples; ce « néo- 
gothique », se manifesterait, en architecture notam- 
ment, par le retour au plan basilical traditionnel et 
un certain gout pour les facades a deux tours. A cette 
époque, la Compagnie de Jésus a donné une grande 
impulsion à ce mouvement. Le décor du séminaire, 
établi dans l’antique et mystique église San Stefano 
Rotondo, est tout a fait typique; Emile Male avait 
déjà attiré l’attention sur ces extraordinaires pein- 
tures; pour inciter les missionnaires à l’héroïsme, les 
Jésuites ont fait peindre par Niccolo Circignani et 
Antonio Tempesta tout un cycle des supplices divers, 
subis par les martyrs du christianisme; l’horreur de 
ces spectacles n’a d’égale que la placidité de leurs 
peintres et la nullité du style : nous sommes bien là 
devant ce desséchement propre à l'art sacré, contre 
lequel notre temps a voulu réagir par un expression- 
nisme échevelé. A ce style sans style a fortement 
contribué le Pére Giuseppe Valeriano dont les recher- 
ches du Père Pirri ont permis de connaitre j’impor- 
tance. Né a Aquila, il se rendit en Espagne en 1572 
et c’est à Medina del Campo qu'il entra dans la Com- 
pagnie; il fut rappelé à Rome entre 1579 et 1581, 
sans doute par le Pére Aquaviva, le nouveau général, 
qui était lui aussi des Abruzzes. Il devint alors une 
sorte de surintendant de la Compagnie, conseillant ses 
nouvelles entreprises monumentales et artistiques. Lui- 
même fut peintre, et on lui doit au Gest’ deux cha- 
pelles qu'il exécuta avec l’aide de Gaspare Celio et 
Scipione Pulzone. Nous retrouvons là notre Scipione 
da Gaeta (il était né dans cette ville) qui fournit à 
ce livre son début et sa conclusion; je regrette un peu 
que l’auteur l'ait utilisé comme un prétexte, supposant 
le sujet connu, et n’ait pas aidé l'ignorance de beau- 
coup sur ce peintre obscur, en rappelant au moins les 
données critiques et documentaires réunies sur lui par 


128 GAZETTE DES 


BEAUX-ARTS 


Adolfo Venturi. Dans les dernières années du siècle, 
Federico Zeri voit la décadence de l’état d’esprit 
« réformiste et rationaliste », sous l’action du mythe 
de la Roma triumphans, qui va voir renaitre et le 
goût antique et les recherches proprement artistiques. 
Meurt alors l'art de la Contre-Réforme et nait celui 
d1 Baroque. Les dernières œuvres de Scipione Pul- 
zone participent de ce nouvel esprit, si j’en crois le 
puissant caractére « plastique » de cette Crucifixion 
que je citais au début de cet article. Quant à l’art 
sacré, Federico Zeri le montre à nouveau florissant 
au xvirr' siècle où le Sacré-Cœur de Pompeo Batoni 
en est un des exemples les plus remarquables. On voit 
combien fertile en idées est ce nouveau livre de 
Federico Zeri, auteur d'un précieux catalogue de la 
Galerie Spada. Il contribue fortement à définir le 
caractère original de cet art encore mal étudié qui est 
celui de la Contre-Réforme et qui correspond à la 
dernière phase du Maniérisme; en même temps il le 
replace dans la perspective historique, en montrant 
quelles sont les origines de l’art sacré des temps 
modernes. Est-ce à dire que l’auteur ne se laisse pas 
parfois entraîner par l'argumentation d'une thèse qu'il 
soutient si brillamment? Je vois quelque excès, lors- 
qu'il dit que le cardinal Alexandre Farnèse s’est 
intéressé aux problèmes « fonctionnels » du Gest. Le 
livre du Père Pirri sur Giovanni Tristano — livre 
fondamental pour la connaissance de l’art de la 
Contre-Réforme — contredit cette proposition. Le Père 
Giovanni Tristano, architecte qui eut une activité 
considérable dans la Compagnie en Italie dans le troi- 
sième quart du siècle, fut le véritable constructeur du 
Gest; nous le voyons entrer en confit avec Vignole, 
l'architecte du cardinal Farnèse, parce qu'il soutient 
la thèse du rationalisme, du purisme et du fonction- 
nalisme, alors que l’auteur de Caprarola veut faire de 
l'architecture; c’est contre le gré de Giovanni Tris- 
tano que le Gest eut une voûte et non un plafond, 
plus favorable à cette bonne acoustique que recher- 
chaient les nouveaux prédicateurs ; le cardinal Farnése 
pousse la Compagnie à donner a l'édifice un carac- 
tère somptuaire qu'il ne devait pas avoir dans l'esprit 
des pères généraux. Je ne suis guère d'accord avec 
Federico Zeri quand il surestime l'importance des 
valeurs apportées à l’Europe par Giuseppe Valeriano 
et Scipione Pulzone. Certes il nous montre la source 
de cet arte sanza tempo, qui deviendra une des tra- 
ditions de l’Europe, mais une des pires, expression du 
pouvoir stérilisateur de l'Eglise — je ne dis pas de 
la Religion — qui sera submergé au xvrr° siècle par 
léclosion du génie artistique dans toute l'Europe et 
qui exercera surtout ses effets dans l'intervalle du 
Maniérisme ou celui de l’Ottocento. L/Académisme, 
qui est une des tares de notre civilisation d'Occident, 
prospérera dans ce milieu. A lire ce remarquable 
ouvrage, on comprend mieux les conflits avec l'Eglise 
du Caravage, par ailleurs apprécié par les milieux 
artistiques comme l’un des plus grands de son temps : 
il créait des formes dont n'avaient que faire des 
clercs qui voulaient des images. L'art sacré sonne le 
glas de l’art religieux; ce sont les « irréguliers » 
comme le Caravage ou Rembrandt qui, de ce dernier, 
maintiendront l'intensité expressive, en dehors de 
l'Espagne, où l'Eglise et la conscience nationale sont 
si intimement liées qu'il n'y avait pas possibilité de 
conflit. Peut-être est-il dangereux de s'appuyer pour 


une démonstration sur un tableau comme le Christ au 
jardin des Oliviers, transposé d’une composition de 
Taddeo Zuccari d’après une gravure, car son attri- 
bution au Greco paraît fort problématique; mais on 
sait que l'obscurité de la jeunesse du Greco constitue 
depuis quelques années un milieu favorable à toutes 
sortes d’attributions. Enfin nous sommes parfois un 
peu surpris des constants appels faits dans ce livre à 
l'existence d’un néo-gothique ou gothic revival (le mot 
est écrit) à l’époque de la Contre-Réforme. L/irréa- 
lisme spatial que montrent beaucoup de peintures de 
ce temps plutôt qu'à un retour au gothique, me parait 
être un trait essentiel du Maniérisme, qui est un phé- 
nomène spécifique. I] faut dire, il est vrai, que pour 
nous Français, le Gothique a un sens tout à fait autre 
que pour les Italiens. Pour nous, il est un « style », 
une des grandes créations de l’histoire des formes. 
Pour les Italiens — qui n’ont jamais assimilé le 
Gothique en tant que style — il est un état d’ame : 
celui du moyen age. 


GERMAIN BAZIN. 


Perer C. Swann. — La Peinture chinoise, trad. 
Georges Lambin, Ed. Pierre Tisné, 1958. 


La traduction de ce livre était d’autant plus oppor- 
tune qu'il existe peu d’ouvrages en français sur la 
peinture chinoise, qui soient immédiatement accessibles 
au public cultivé. 

Ce livre ne peut qu’inciter le lecteur à une étude 
plus approfondie d’un sujet inépuisable. 

Préparer le lecteur à la compréhension et si nous 
osons nous exprimer ainsi, à la « lecture » d’une pein- 
ture chinoise, tel est le but de ce livre. Il est large- 
ment atteint, mais ne l’est peut-être pas complètement. 
L'auteur a écourté son introduction et nous le regret- 
tons. Apprendre au lecteur a tracer quelques-uns des 
caractères les plus simples de l’écriture chinoise eût 
été lui remettre la clef d’un langage esthétique auquel 
il ne pourra que demeurer partiellement étranger tant 
qu'il n'aura pas expérimenté par lui-même la parenté 
de la peinture en Chine et de la calligraphie. A quel 
contresens — d’ailleurs fécond — les Goncourt et, par 
eux, les Impressionnistes et les Nabis n’ont-ils pas 
été amenés lorsqu'ils ont découvert l’art d’Extréme- 
Orient! Leur indifférence au lien calligraphie-peinture 
les a aiguillés vers l'imagerie populaire qui n’est qu’un 
pâle reflet de la peinture. 

M. P. Swann signale quant à lui ce lien, mais n’y 
insiste pas suffisamment à notre gré. Qu'il veuille bien 
nous pardonner cette remarque, et qu'il soit remercié 
de nous offrir, à cette réserve près, un livre très 
complet, admirablement illustré de reproductions en 
couleurs choisies avec goût et originalité, avec une 
intelligence esthétique sûre et compréhensive. Les 
plus grandes collections particulières, y compris celles 
du gouvernement de Formose, sont ici largement 
représentées. 

Nous louerons enfin la limpidité d’un texte qui 
dépeint judicieusement les tendances des principaux 
artistes à travers la succession des dynasties. Les cha- 
pitres sur la peinture au temps des Ming et des 
Tsing, nous ont semblé particulièrement heureux. 


M. F. LÉGER. 
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